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Lumea imaginii, in societatea contemporaná, este alcátuitá dintr-o diversitate de forme, 
tehnici de productie si difuzare; aceastä diversitate functioneazä, insä, obiectiv, intr-o ordine 
integrativa, care, din punctul de vedere al culturii, se cere a fi considerata, global, ca sistem 
al productiei si comunicatiei imagistice. Sfera imaginii, asadar, poate fi descrisä in termenii 
unui spatiu neomogen, discontinuu, dar articulat; zonele sale, diferentiate, relativ autonome, 
constituie o familie ecologicá. Delimitárile, structurile specifice, ca si functiile comune isi 
dezváluie caracterul obiectiv si sensul doar in aceasta perspectiva a raporturilor ecologice, 
deschisä, in istoria civilizatiei, la un anumit moment al procesului genetic. Intelegerea 
identitatii si particularitátii fiecárei categorii imagistice nu este posibila fara intelegerea 
sistemului imaginii ca totalitate; procesele interne si istoria fiecárui domeniu, problematica 
lor ideologicä si teoreticä, nu pot fi disociate de procesele generale ale productiei si comuni- 
cárii imagistice, de problematica generala a imaginii in calitatea ei genericá — definitá prin 
grade sau continuturi variabile de iconicitate si abstractivitate. 
Daca pina la aparitia fotografiei istoria culturii imagistice s-a desfasurat in cadrul uneia 
si aceleiași tehnici fundamentale de producție — tipul artistic (artizanal), sfera imaginii 
fiind, din acest punct de vedere, un spațiu omogen, odată cu inventarea și dezvoltarea mij- 
loacelor — optico-mecanice, iar apoi electronice—de producție și comunicare, se naște o 
situaţie esențialmente nouă, o diversificare genetică privind natura și funcțiile imaginii, 
locul ei în relaţia obiect/imagine/concept, în balanța generală a cunoașterii si comunicării, 
a ideologicului și teoreticului. 
Marcînd hotarul a două mari, radical deosebite perioade istorice în cultura imaginii, instau- 
rarea noilor tehnici generează nu numai o nouă clasă de produse, dar o nouă diviziune 
socială, i.e. o redistribuire, o reorganizare a funcţiilor culturale ale activităţii creatoare 
de imagini. Atare schimbare nu a însemnat nici dispariția vechiului mod de productie-arti- 
zanal, guvernat de principiile calităţii si unicitátii, nici o simplă juxtapunere a noului mod 
de producţie in care imaginea, prin condiția multiplicitátii, acționează ca agent al comuni- 
catiei de masă. De-a lungul unui proces evolutiv (istoria culturii imagistice în curs de a se 
face nu e decit faza lui cea mai recentă) se stabilesc raporturi de interacţiune din care 
rezultă modificări în condiția de existență a imaginii artistice — de tip artizanal și, conse- 
cutiv, în liniile dezvoltării sale; se constituie un nou echilibru și o nouă ordine în lumea 
imaginii, mai vastă, mai bogată: expansiunea modernă a sferei imagistice nu este numai 
extensiune, ci și intensiune. Astfel, în perspectivă ecologică și în lumina ideii de complemen- 
taritate — principiu explicativ de largă aplicaţie, diversitatea fenomenelor imaginii devine 
inteligibilă, ca raționalitate, și conceptul diversității poate dobîndi valoare operațională. 
Este important și de cel mai acut interes din unghi de vedere teoretic marxist faptul că 
istoria practicii imagistice din ultimii 150 de ani limpezește, amplifică și precizează con- 
ceptul istoricitátii imaginii. Demonstrează anume că această istoricitate nu e reductibilă 
la sfera gustului, la schimbările socialmente determinate — și secundar determinante—ale 
gustului; anume această perioadă a fost aceea care a pus în evidență nu numai istoricitatea 
modurilor fundamentale de producție imagistică, ci și faptul că producția este forța motrice 
a dezvoltării culturii imagistice; creativitatea, apariția unor noi tipuri — forte, tehnici — 
de producţie reprezintă factorul revoluționar al mișcării istorice a imaginii. 
Redefinirea modernă a sistemului imaginii, noua distribuție a funcţiilor ei sociale se desfă- 
șoară prin medierea limbajelor aduse în stare activă de noile instrumente productive. Nu 
se pot despărți, desigur, aceste momente genetice de condițiile social-istorice. Însăși posibili- 
tatea apariţiei lor, la un moment dat, este solidară, în cadrul unor raporturi complexe, cu 
procesul istoric de ansamblu al dezvoltării societății. Este relevantă, de altfel, concomitenta 
transformárilor sferei imaginii cu transformárile revolutionare social-politice, cu prima si 
a doua revolutie industrialä, cu revolutia stiintificä si epistemologicã a epocii contemporane 
cu dezvoltarea demografica etc. й 
in fond, structurile imagistice noi intra in functie, iar cele vechi se reorganizeazá sub pre- 
siunea necesitatii inexorabile, vitale, de a coda si fixa, in ceea ce s-a numit « text» cultural 
situatii noi ale umanului. Limbajele, ivite pe anumite trepte istorice — calificate structural 
prin ceea ce Mc Luhan numeste « mesajul mediului» 一 sint « angajate » istoric. Altfel spus 
o situatie umaná noua determina constitutiv imaginea ca punct de vedere nou asupra proble- 
melor omului, Și dacă poate fi adevărat ce spune Bachelard « imaginile sînt mai puternice 
й | decit înseși obiectele», aceasta nu înseamnă decit a recunoaște universalitatea imaginii — 
putere a claritátii în percepția realului și intelectia lumii. 5 A.M 
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PORTRETUL IMAGINE SI STIL 


GH. ANGHEL: Portret de femeie, 
bronz 


Portretul Mariei de Mangop, bro- f Ж 
derie, 1476, Muzeul Minástirii 
Putna ть 


Portretul este opera СМ а ог evoluate deoarece el 


este rezultatul 1 
unei meditații de ordin superior. 
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Cap de apostol, frescă (detallu), 
secolul XV, Minástirea Voroneţ 


TH. PALLADY: Autoportret, ülal, 
col, Zambaccian (р. 11) 


Portretul logofătului Tăutu, frescă 
(detaliu din tabloul votiv), secolul 
ХУ, Minăstirea Bălinești 


llustratiile numerotate: 


1. MANOLE ZUGRAVU, DINU şi 


ANGHEL: Jupinita Elena, frescă | 1 
(detaliu), 1810, Biserica din Cazi- 
nesti-Vilcea 


2. Elena Boránescu, frescã (detaliu), 
1819, Biserica din Pojogi-Vilcea 
3, ION BITZAN: Portret de tärancä 

din Făgăraș, ulei, 1957 
+ Portret de ctitor, frescă, 1819, 
Biserica din Pojogi-Vilcea 
S. PARVU MUTU: Portret de copil N 
din familia boierilor Cantacuzini, 
frescã (detaliu din tabloul votiv), 
Biserica din Filipeştii de Pădure — 
Prahova 


6. BRÄDUT covatiu: Portret, ulei 
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rescă 


Cazi- 
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1819, 
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Adormirea Maicii Domnului, broderie (detallu), 
1510, Muzeul Minăstirii Putna 


CONSTANTIN gi DUMITRU ZUGRAVU: Nicolae 
Säftolu și Nicolae Roşca cu soțiile Marla și Ilinca, 


tempera pe lemn (detalii), 1847, Biserica de lemn 
din Leleşti-Gorj 


п опа necesität 


ії sociale de arta, рог- 
se dezvoltá ca imagine a ra- 
ului dintre om si lume. Aceastã fundamen- 
i statut ideologic — pe care 
practica portretului exprimă, 
p, variabilitatea istorică a con- 
ice despre figurarea persoanei, 
ea ideologică a comenzii 
tia lor a marcat mereu mo- 
устигії sociale și ale conștiinței 
omului fi 


în univers, În sfera 
poate constata o particu- 
pe fondul unei derivații 
; portretul reia, în con- 

diferite, trásáturile de 
ive — o fuziune de senzual 


si serafic, o solemnitate si O profunzime 
caracteristice pentru concepția autohtonă 
asupra omului si a trecerii sale prin lume. 
Alegind- exemplare semnificative dintr-un 
anume punct de vedere asupra stilului, am 
alcätuit un muzeu imaginar al portretului, 
ipotezá de lucru pentru o necesară istorie 
a ideii de om în cultura română. În atare 
perspectivă, portretul ne apare drept com- 
ponentă esențială a unui sistem de referință 
al culturii în întregul ei; theoria imaginilor 
astfel constituită atestă puterea configura- 
toare de stil și relevanta portretului cît pri- 
vește problema generală a valorilor calității, 
cunoașterea și evaluarea umanului. Reunind 
specii diverse ale practicii artistice — indis- 


tinct pictură, sculptură, broderie, opere ale 
artei vechi și moderne, rustice și urbane — 
am fost conduși de corespondențe și analogii 
spre conturarea unor vaste unități sau struc- 
turi colective ale stilului. Tot ceea ce mar- 
chează diversitatea vie, reală, a artei, își 
păstrează locul si importanța, dar ni s-a 
părut de o acută elocventá faptul că varie- 
tatea specifică poate fi ordonată în categorii 
supraspecifice, în sisteme formale stabile, 
cu o istorie evolutivă comună, caracterizante 
pentru această arie de cultură. 

In portret, arta română atinge valori maxime 
ale stilului; acționează aici un proces ineluc- 
tabil şi clar de concentrare a мейі în imagine, 
a imaginii în stil. Primatul conștiinței for- 


ere ale 
апе — 
nalogil 
struc- 
e mar- 
ei, își 
ni 5-2 
уагіе- 
tegorii 
stabile, 
rizante 


пахіте 
ineluc- 
парте, 
el for- 


ROMUL LADEA: Hor 


CONSTANTIN РОРОУ 


male, producind existenta absoluta a ime 


ginii (consideratä generi 


c, in afara delimi 


tărilor figura/imagine, planeitate/volum, pre 
zentare/reprezentare), institule supradeter 
minarea stilisticä functiei reprezentationale 
imaginea tinde constant către funcția simbolică 


Transmutatia imaginii 


perceptive гарогї 


al realului (sub regimul disparitatii, varia 


bilitätii, spontanului) în 
raport al imaginarului 
cipillor intelective, al т 
creatoare) asumá o par 


imagini elaborate 

(sub regimul prin 
igorilor imaginației 
ticulará conștiință a 


condiției umane, o ideologie situată la limita 
intre afirmarea persoanei și depășirea ei, 
Atitudine a obiectivitatii, mesajul acesta 


comportind decentrarea 


е dat în stil, care 
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PÂRVU MUTU: Portrete de copii 
din familia boierilor Cantacuzini, 
frescä (detaliu din tabloul votiv), 
Biserica din Filipestii de Pádure — 
Prahova 


PAUL VASILESCU: Portret, bronz 


rezolvă contradictia: imaginea realității se 
supune realității imaginii; portretul, sus- 
tras determinării biografice, devine expresie 
: transindividualä a регзоапе!, 

; S-ar putea formula ipoteza cá existá un fond 
E stilistic comun sau un program stilistic apar- 
Ї tinind colectivitáfii, in care funcționează 
| un număr restrins de genotipuri stilistice; 
|у expresiile fenotipice, idiomuri stilistice, sint 
| reductibile la două principale linil filoge- 
1 netice, divergente, dar fárá о realá ۰ 
turá, Intr-o regularitate a formelor struc- 
turante si calitative, portretul Маме! de 
| Mangop, broderie, se intilneste cu o sculp- 
| turá de Gh, Anghel, un portret de Parvu 
| Mutu, artistul care dá forma cea mai dezvol- 
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tatä a picturii noastre medievale, cu o sculp- 
tură de acută actualitate a lui Paul Vasilescu; 
aceeasi esteticá austerá, de atitudine clasi- 
cistã, acelasi plan stilistic fundamental se 
observã in seria Párvu Mutu, un portret din 
din 1819 si un portret de Covaliu, iar pe 
alta linie filogeneticä, de atitudine expresio- 
nistá, o broderie medievalá sta aläturi de 
o picturá rusticá, de portretul lui Gala Galac- 
tion al lui Tonitza, de un portret al lui 
Horia Bernea. 

Recunoastem in aceste serii culturale sec- 
ventiale coexistenta unei stabilitáti a tiparelor 
stilistice de natura invariantei genetice (din 
punct de vedere antropologic constanta selec- 
tivä a tipurilor umane—teren aplicativ al 


varlabilitatea caracterelor dife- 


stilulul), cu 
factorilor de 


rentiale exprimind actiunea 
mediu social-istoric. Are loc, așadar, 0 
flexibilltate geneticá destul de mare incit 
să permită transformarea, evoluția, dată 
în însăși tensiunea dintre repetiție si invenție, 
stabilitate și mișcare. Dar această situație 
indică existența unei structuri specifice a 
istoricitátil stilistice, un curs propriu, rela- 
tiv autonom si asincron fata de timpul is- 
torical infrastructurii sau al altor forme supra- 
structurale, pentru ca, în limitele acestei 


istoricitáti, sisteme identice sau izomorfe 
de semnificanti să servească semnificații 
diferite. 

Noutatea caracteristică devenirii istorice 


a condiției umane, unicitatea și irepetabili- 
tatea actului creativ, factori ai veșnicei schim- 
bări, își asigură perspectiva perpetuării prin 
acțiunea de sens contrar a eredității culturale, 
transmisie socială a factorilor de conservare. 
Pe aceste forme relativ stabile, dar angajate 
în evoluţia istorică, asimilabile sistemelor 
« deschise » (Bertalanffy) — care se conservă 
de-a lungul unui flux continuu de schimburi 
cu mediul extern — se întemeiază acea СО- 
erentá superioară, acea ordine institu- 
tionalá a limbii artistice fără de care nu e 
posibilă comunicarea simbolică și creația 
culturală. 

ANATOL MÂNDRESCU 
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STEFAN LUCHIAN: Mos Nicolae, 
ulei, col. Zambaccian 


GH. ANGHEL: Th. Pallady (detaliu), 
bronz 
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М, ТОМІТ2А: Portretul lui Gala 
Galaction, цієї, col. Zambaccian 


HORIA BERNEA: Portretul lui 
Costache Negri, ulei 
р, 22; 


MIRCEA SPĂTARU; Bălcescu (deta- 
Пи), ghips 


ess 
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RETORICA 


ROLAND BARTHES 


Potrivit* unei vechietimologil, cuvintul 
imagine ar trebui legat de rádácina 
lui imitari. latá-ne deci dintr-o dată 
în chiar miezul celei mai Importante 
probleme ce se poate pune semio- 
logiel imaginilor: reprezentarea апа- 
logică («copia ») poate ea oare 
produce adevărate sisteme de semne, 
şi nu doar nişte simple aglutinări de 
simboluri? Este oare de conceput 
un «cod » analogic—si nu unul 
digital? Se ştie că lingviştii exclud 
din limbaj orice fel de comunicare 
prin analogie, începînd de la «lim- 
bajul » albinelor şi pînă la limbajul 
prin gesturi, din moment ce aceste 
comunicări nu sînt dublu articulate, 
adică fundamentate pina la urmă pe 
o combinaţie de unități digitale, 
întocmai ca si fonemele. Lingviștii 
nu sînt singurii care au suspectat 
natura lingvistică a imaginii; în numele 
unei idei mitice asupra Vieţii, opinia 
comună, în mod destul de vag, con- 
siderä şi ea imaginea ca rezistentă 
sensului: imaginea e re-prezentare, 
cu alte cuvinte reinviere, și se ştie 
că inteligibilul este socotit drept 
opus al trăitului. Astfel, ambele părți 
simt că analogia rămîne un sens 
sărac: unii sînt de părere că imaginea 
este un sistem foarte rudimentar 
în raport cu limba, iar cellalfi că 
semnificația nu poate epuiza bogăția 
inefabilă a imaginii. În fapt, chiar 
dacă, şi mai ales dacă imaginea, 
într-un anumit fel, pune o limită 
sensului, ea ne dă oricum posl- 
bilitatea de a reveni la o adevărată 
ontologie a semnificației. În ce fel 
ajunge sensul la imagine? Unde se 
termină sensul? Şi dacă se termină, 
ce este dincolo? Aceasta e Întrebarea 
pe care am dori să o punem alci 
supunind imaginea unei analize spec- 
trale a mesajelor pe care ea le-ar 
putea cuprinde.  Dintru început 
ne vom acorda о inlesnire consi- 
derabilă: nu vom studia decit ima- 
ginea publicitară, De се! Pentru că 
in publicitate semnificaţia imaginii 
este hotárit Intențională ; anume atri- 
bute ale produsului formează а priori 
semnificații mesajului publicitar, aceşti 
semnificați trebuind să fle transmişi 
cit mal limpede posibil; dacă Imaginea 
conține semne, atunci putem fi siguri 
că in publicitate aceste semne sint 
bogate și formate In scopul ипе! та! 
lesnicioase citiri; Imaginea publicitară 
e directă, sau cel puţin emfaticà, 


Cele trei mesaje 


lată o publicitate Panzani; pachete 
de paste făinoase, un säculef, roșii, 
сере, ardel, о clupercă, toate legind 


# Extras din communications лг, 4/1964, 


IMAGINII 


dintr-o plasá intredeschisá, In tente 
de galben si verde pe fond roșul. 
Să încercăm să «alegem crema » 
diferitelor mesaje ce le-ar putea 
conține. 

Imaginea livrează de îndată un prim 
mesaj a cărui substanță e de natură 
lingvistică: suporturile sale sînt le- 
genda marginală şi etichetele, acestea 
fiind inserate in firescul scenei, 
în mijloc, precum o piesă de blazon; 
codul din care e prelevat acest mesaj 
nu este altul decît cel al limbii fran- 
ceze; pentru a fi descifrat, el nu pre- 
tinde altă ştiinţă decit a cititului 
si a limbii franceze, La drept vorbind, 
acest mesaj poate fi si el descompus, 
căci semnul Panzani livrează nu numai 
numele firmei, ci şi, prin asonanta 
lui, un semnificat suplimentar care 
este — să-i spunem — « italienitatea »; 
mesajul lingvistic este așadar dublu 
(în această imagine cel puţin): de 
denotatie şi de conotaţie; totuşi, 
tinind seama de faptul că nu găsim 
aici decît un singur fapt tipică, şi 
anume cel al limbajului articulat 
(scris), nu vom lua în considerare 
decît un singur mesaj. 

Mesajul lingvistic pus deci la o parte, 
rămîne imaginea pură (chiar dacă 
etichetele sînt incluse în ea cu titlu 
de anecdotă). Imaginea aceasta dă 
imediat în vileag o serie de semne 
discontinue. lată mai întîi (n-are impor- 
tantá în ce ordine, căci semnele nu 
sînt linlare) ideea că în scena repre- 
zentată e vorba de o întoarcere de 
la plata; acest semnificat implică el 
însuşi două valori de natură euforică: 
aceea a prospetimli produselor si 
aceea a pregătirii culinare pentru 
care sînt destinate; semnificantul 
acestui semnificat este: plasa între- 
deschisă care lasă să se împrăștie 
pe masă cumpărăturile, ca la « des- 
pachetare ». Pentru a citi acest prim 
semn e suficient să avem cunoștință 
de nişte deprinderi proprii unel largi 
arii de civilizație, In care « a-și face 
singur plata » se opune aprovizlo- 
náril expeditive (conserve, frigidere) 
caracteristice ипе! civilizații mal « mes 
canice », Un al doilea semn este 
aproape tot atit de evident: semni- 
ficantul său e îmbinarea roglel cu 
ardelul și cu tenta tricoloră (galben, 
verde, roșu) а afigulul, semnificatul 
esto Italia, sau mal degrabă italleni- 
tatea; acest semn este Într-un raport 
de redundançã cu semnul conotat 
al mesajului lingvistic (asonanga Italiană 
a numelui Panzani); cunoştinţele тобі» 
lizate de acest semn au deja o notă 
mal particulară: sint cunoștințe pros 


۱ Descrierea fotografiel өне ficurá cu ргы» 
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prii «francezului » (italienii пи ar fi 
in stare sá perceapá conotarea numelui 
propriu si пісі itallenitatea rosiel 
si а ardeiului), fundamentată pe апи- 
mite stereotipuri turistice. Conti- 
nuînd să explorăm imaginea (ceea ce 
nu înseamnă că ea nu ar fi de la bun 
început limpede), descoperim fără 
nici o greutate cel putin încă două 
semne: unul dintre ele, datorită 
grupării unor obiecte diverse, trans- 
mite ideea unui serviciu culinar total, 
ca și cum, pe de o parte, Panzani ar 
furniza tot ce poate folosi pregătirii 
unui fel de mîncare, iar pe de alta 
ca şi cum concentratul aflat în cutie 
ar egala produsele naturale dimpreju- 
rul ei, scena devenind întrucitva punte 
de legătură între originea produselor 
şi starea lor ultimă; în celălalt semn, 
compoziţia evocînd amintirea atitor 
picturi alimentare, trimite la un 
semnificat estetic: anume la « natura 
moartă », ori, cum mult mai bine 
ise spune in alte limbi, « still living »; 
in cazul de față cunoştinţele sînt de 
nivel strict cultural. Am putea sugera 
ideea că acestor patru semne li se 
adaugă încă o ultimă informaţie: aceea 
chiar care ne arată că e vorba de 
publicitate şi care provine atit din 
locul acordat imaginii în revistă, cît 
și din insistența cu care revin etiche- 
tele Panzani (fără să mai vorbim de 
legendă); această ultimă informație 
este însă extensivă scenei; ea scapă 
oarecum semnificației în măsura în 
care natura publicitară a imaginii 
este în primul rînd funcțională: a 
profera ceva nu înseamnă neapărat: 
vorbesc decît numai în cazul unor 
sisteme deliberat reflexive cum este 
literatura. 

lată deci patru semne pentru această 
Imagine, semne despre care vom 
presupune cá alcátulesc un ansamblu 
coerent — сйс! toate sint discontinue, 
că obligă la nişte cunoştinţe In general 
culturale şi trimit la semnificagl, 
flecare în parte flind global (de 
pildă, italienitateo) şi pătruns de 
valori euforice; vom vedea aşadar 
cum mesajului lingvistic Îl urmează 
un al dollea mesaj de natură lconicä. 
Să fle oare asta tot? Dacă retragem 
din imagine toate aceste semne, 
încă mal râmine un anumit material 
Informational; lipsit de orice alte 
cunoştinţe, eu continul să «cltese » 
Imaginea, să «înțeleg » cá ea Їпїги- 
neste іп același spațiu пи numal 
forme si culori, сі зі un anumit număr 
de obiecte identificabile (ce pot fl 
numite), Semnificagil acestul cel de al 
treilea mesa) sint formaţi din obiectele 
reala ala scenei, lar semnificangll = din 
aceleași obiecte fotograflate, deoarece 


۰ in limba тана 19000041 de «nature 
orte » sa refer’ la presença In unele 
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PATES - SAUCE - PARMESAN 
A L'ITALIENNE DE LUXE 


e evident сї in reprezentarea ana- 
logică raportul dintre lucrul semni- 
ficat şi imaginea semnificantă nemai- 
fiind «arbitrar » (aşa cum se în- 
timplä în limbaj), nu mai e nevole 
să pregăteşti releul unui al treilea 
termen, în speță imaginea psihică 
a obiectului. Ceea ce specifică cel 
de al treilea mesaj este faptul că 
efectiv raportul dintre semnificat și 
semnificant este aproape tautologlc; 
de bună seamă că fotografia implică 
un anumit aranjament al scene! (cadraj, 
reductie, aplatisare), însă această tre- 
cere nu înseamnă transformare (aşa 
cum poate fi o codificare); există 
alci o pierdere de echivalență (proprie 
adevăratelor sisteme de semne) şi o 
poziție de cvasiidentitate. Altfel spus, 
semnul acestui mesaj nu mal este 
extras dintr-o rezervă instituțională, 
el nu este codificat, şi avem de-a 
face cu paradoxul (asupra cărula vom 
reveni) unui mesaj fdrd codi, Această 
particularitate о Го аа la nivelul 
cunoştinţelor investite în lectura 
mesajului: pentru a «citi» acest 
ultim (sau prim) nivel al imaginii 
nu avem nevole de alte cunoştinţe 
decit acelea care sînt ataşate de per 
ceptla noastră: ele nu sînt nula, căci 
trebule să ştim ca anume este о 
Imagine (сорШ nu ştiu acest lucru 
decit ре la patru ani) şi ce e o roşie, 
o plasă, un pachat de ры făinoase: 
este vorba totuşi de cunoştinţe 
aproape antropologice, Acest masaj 
corespunde oarecum literal cu Ima- 
ginea, şi vom conveni să-l denumim 
mesa] literal, prin opoziția cu mesajul 
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precedent care este un mesaj «sim- 
bolic ». 

Dacă lectura noastră este satisfica- 
toare, fotografia analizatá ne propune 
deci trei mesaje: un mesaj lingvistic, 
un mesaj iconic codificat si un mesaj 
iconic necodificat. Mesajul lingvistic 
se lasă despărţit fără пісі o dificaltate 
de celelalte două; dar aceste mesaje, 
amîndouă cu aceeaşi substanță (ico- 
nică), în ce măsură avem noi oare 
dreptul să le distingem unul de 
celălalt? Fără îndoială că distincţia 
dintre cele două mesaje nu se face 
spontan la nivelul lecturii curente: 
privitorul imaginii primeşte în acelaşi 
timp şi mesajul perceptiv si mesajul 
cultural, iar mai tîrziu vom vedea 
că această suprapunere de lecturi 
corespunde funcţiei imaginii de mase 
(de care ne ocupăm aici). Distincția 
are totuşi о validitate operatorie, 
analogă aceleia care ne permite să 
deosebim în semnul lingvistic un 
semnificant de un semnificat, cu toate 
că, în fapt, nimeni niciodată nu poate 
despărţi «cuvîntul » de sensul lui, 
afară doar dacă s-ar recurge la meta- 
limbajul unei definiţii: dacă distincţia 
permite о descriere coerentă si 
simplă a structurii imaginii, descriere 
care să pregătească o explicație a 
rolului imaginii în societate, atunci 
o vom considera indreptátitá. Trebuie 
deci să revenim asupra fiecărui tip 
de mesaj pentru a-l explora în gene- 
ralitatea lui, fără a pierde din vedere 
faptul că încercăm să înţelegem struc- 
tura imaginii în ansamblul ei, adică 
raportul dintre cele trei mesaje. 
Totuși, deoarece nu mai poate fi 
vorba de o analiză «naivă», ci de 
o descriere structurală”, vom modi- 
fica puţin ordinea mesajelor inter- 
vertind mesajul cultural si mesajul 
literal; cît despre cele două mesaje 
iconice, primul este intrucitva impri- 
mat peste cel de al doilea: mesajul 
literal apare ca suportul mesajului 
simbolic. Dar noi ştim că un sistem 
care se încarcă cu semnele unui alt 
sistem pentru a-şi face din ele propriil 
semnificantl este un sistem de cono- 
tatle; vom spune deci imediat că 
imaginea literală este conotată. Уот 
studia aşadar pe rind mesajul lin- 
gvistic, imaginea denotată şi imaginea 
conotată. 


Mesajul lingvistic 


Este cumva limbajul lingvistic con- 
stant? Există întotdeauna text în ima- 
gine, sau dedesubt, ori în jurul ei? 
Pentru а intilni imagini fără cuvinte 
trebuie să ne întoarcem înapoi la 
societăţile parţial analfabete, adică 
la o stare pictografică a imaginii; în 
fapt, odată cu apariţia cărții, legătura 
dintre text şi imagine este frecventă: 
această legătură pare să fi fost putin 
studiată din punct de vedere struc- 
tural; care este structura semnifi- 
canta a « lustraţiei »? Dublează oare 
imaginea anumite informaţii date de 
text, printr-un fenomen de redun- 
dantã, ori textul este cel ce adaugă 
imaginii o informaţie inedită? Pro- 
blema ar putea fi pusă dintr-un unghi 
istoric in' ceea ce priveşte epoca 
clasică, care a avut pasiunea cărţilor 
cu figuri (nu era de conceput în 
veacul al XVIII-lea ca Fabulele lui 
La Fontaine sá nu fle ilustrate) si 
în care autori ca abatele Menestrier 


# Analiza «nalvä » este o enumerare de 
elemente, descrierea structurală vrind să 
sesizeze raportul acestor elemente În virtutea 
principiului solidarităţii termenilor unel struc- 
turi; dacă un termen se schimbă, și celelalte 
зе schimbă, 


şi-au pus întrebări asupra raportu- 
rilor dintre figură şi discurs’. Astăzi, 
la nivelul comunicațiilor de mase, se 
pare că mesajul lingvistic este pre- 
zent în toate imaginile: în chip de 
titlu, de legendă, ca articol de presă, 
ca dialog de film, ca fumetto; vedem 
deci că nu este foarte just să se vor- 
bească de o civilizație a imaginii: 
sîntem încă, mai mult ca ۰ 
o civilizaţie a scrisului?, fiindcă scrisul 
şi cuvîntul sînt întotdeauna termeni 
bogaţi în structură informațională. 
În fapt, singura care contează e pre- 
zenfa mesajului lingvistic deoarece 
nici locul pe care îl ocupă şi nici 
lungimea lui nu par pertinente (dato- 
rită conotatiei, un text lung poate 
să nu comporte decit un semnificat 
global, şi tocmai acest semnificat 
este pus în raport cu imaginea). 
Care sînt funcțiunile mesajului lin- 
gvistic în raport cu mesajul iconic 
(dublu)? Se pare că ar exista două: 
ancorajul şi releul. 

După cum vom vedea de îndată, 
orice imagine e polisemică, ea impli- 
cînd, subiacent semnificantilor, un 
«lanț flotant » de semnificati, lec- 
torul putind alege pe unii dintre ei 
si ignora pe altii. Polisemia stirneste 
o intrebare asupra sensului; in fapt 
aceastã intrebare ne apare intotdeauna 
ca о disfunctie, chiar dacă disfunctia 
e recuperatã de societate sub forma 
unui joc tragic (Dumnezeu mut nu 
permite o alegere intre semne) sau 
poetic (« fiorul sensului » — panic al 
vechilor greci); chiar si in cinema- 
tograf, imaginile traumatice sint legate 
de o incertitudine (de o neliniste) 
in ceea ce priveste sensul obiectelor 
sau al atitudinilor. De aceea, in orice 
societate se dezvolta tehnici diverse 
destinate sã fixeze lantul flotant al 
semnificatilor, în aşa fel încît să combată 
teroarea semnelor incerte: mesajul 
lingvistic este .una dintre aceste 
tehnici. La nivelul mesajului literal, 
cuvîntul răspunde, într-un fel mai 
mult sau mai putin direct, mai mult 
sau mai putin partial, la întrebarea: 
ce este? Ea ajută la identificarea pur 
şi simplu a elementelor scenei şi 
chiar la identificarea scenei: e vorba 
de o descriere denotată a imaginii 
(descriere adeseori parțială) sau — 
conform terminologiei lui Hjelm- 
slev—de o operație (opusă co- 
notatiei). Funcţia denominativă cores- 
punde într-adevăr unui ancoraj al 
tuturor sensurilor posibile (denotate) 
ale obiectului, prin recursul la nomen- 
clatură; în fata unui fel de mîncare 
(publicitatea Amieux) pot ezita sã 
identific formele şi volumele; legenda 
(«orez cu thon şi ciuperci ») mă 
ajută să aleg nivelul de percepție potri- 
vit; îmi permite să-mi acomodez nu 
numai vederea, ci şi capacitatea de 
înţelegere. La nivelul mesajului « sim- 
bolic », mesajul lingvistic nu mai 
ghidează identificarea, ci interpre- 
tarea, constituind deci un fel de 
menghine care împiedică sensurile 
conotate să prolifereze fie spre regiuni 
prea individuale (cu alte cuvinte, 
el limitează puterea proiectivá a 
imaginii), fie spre valori dysforice; o 
publicitate — conservele Arcy — pre- 
zinta citeva fructe împrăștiate pe jos 
în jurul unei scări; legenda («ca gi 
cum afi fifăcut înconjurul livezii dumnea- 
voastră ») înlătură un semnificat po- 
sibil (parcimonie, recoltă proastă) 


۳ ‹ 
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pentru că ar fi neplăcut şi orlenteazä 
lectura spre un semnificat măgulitar 
(caracterul natural $ personal al 
fructelor din livada proprie); legenda 
acționează aici ca un contratabu, com» 
bätind mitul Ingrat al artificialulul), 
de obicel ataşat conservelor. De bună 
seamă că altundeva decit în publicis 
tate ancorajul poate fl ideologic, 
acesta fiind desigur și principala lui 
funcție; textul îl conduce pe lector 
printre semnificații imaginii, îl face 
să-l evite pe unii şi să-l primească 
pe alții; printr-un dispatching adeseori 
subtil il teleghidează spre un sans 
dinainte ales. În toate aceste cazuri 
de ancoraj, limbajul are evidant o 
funcția de elucidarea, însă această 
elucidare este selectivă, este vorba 
de un meta-limbaj aplicat nu totall» 
tátil mesajului iconic, cl numal unora 
dintre semnele sale; textul este, 
intr-adevãr, dreptul de ргіміга al 
creatorului (şi deci al soclatágil) 
asupra imaginii: ancorajul este un 
control, el avînd, în fața forțe! prolec- 
tive a imaginilor, răspunderea folosirii 
mesajului; în raport cu libertatea 
semnificatilor imaginii, textul аге o 
valoare represivä®, și пе dim seama 
pentru ce la nivelul său sînt investita 
îndeosebi morala și Ideologia unel 
societăţi. 


Ancorajul este cea mal frecventă func» 
tie a mesajului lingvistic; о întîlnim 
în mod obişnuit în fotografia de presă 
şi în publicitate, Funcția de releu este 
mai rară (cel puțin în ceea ۰8 ۷۵ 
imaginea fixă); o găsim mal ales în 
desenele umoristice şi în benzile dese» 
nate. În acest caz, gralul (de cele mai 
multe orl o porțiune de dialog) și 
imaginea sînt într-un raport comple» 
mentar; cuvintele sînt atunci niște 
fragmente ale ипе! sintagme mal genes 
rale, avînd aceleași drepturi ca și Ima» 
ginile, iar unitatea mesajului se face 
la un nivel superior: cel al Istoriei, 
al anecdotel, al diegezel (ceea ce con- 
firmă deplin faptul că diegeza trebule 
tratată ca un sistem autonom). Rar în 
imaginea fixă, acest cuvînt releu devina 
foarte important în cinematograf, unda 
dialogul nu are o simplă funcție de 
elucidare, даг unde ea face într-adevăr 
să avanseze acțiunea dispunind în sulta 
mesajelor sensuri се nu apar іп Ima- 
gine. Cele două funcțiuni ale mesajului 
lingvistic pot evident coexista Într-un 
acelaşi ansamblu iconic, însă predomi- 
nanta uneia sau alteia fără fndol й 
nu e indiferentã in economia gen: 

а operei ; atunci cind cuvintul are o 
valoare diegeticá de releu, Informatla 
e mal costisitoare deoarece necesitã 
învățarea unui cod digital (limba); 
atunci cînd are o valoare ۸ 
(de ancoraj, de control), imaginea este 
aceea care deține încărcătura Informa 
tivă şi, avînd în vedere că imaginea e 
analogică, informaţia este întrucitva 
mal «leneşă »: în unele benzi dese» 
nate, destinate ипе! lecturi « grăbite >, 
diegeza este încredințată mal ales 
cuvîntului, imaginea culegind Informa- 


- fille atributive, de ordin paradigmatic 
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(statutul stereotip al personajelor): 
se procedează în aşa fel încît me- 
sajul costisitor și mesajul discursiv să 
coincidă, pentru a evita cititorului 
grăbit plictiseala unor « descrieri» 
verbale, încredințate în cazul de fata 
imaginii, adică unul sistem mai putin 
« laborios ». 


Imaginea denotată 


Am văzut că în imaginea propriu-zisă 
deosebirea dintra mesajul literal şi cel 
simbolic era operatorie; nu întîlnim 
niciodată (cel putin în publicitate)-o 
imagine literală în stare pură; chiar 
dacă am ajunge la o imagine în între- 
gime « naivă », ea s-ar intilni imediat 
cu simbolul naivitätii şi s-ar completa 
printr-un al treilea mesaj, simbolic. 
Caracterele mesajului literal nu pot fi 
așadar substanțiale, ci numai relatio- 
nale ; exista mai intii, am putea spune, 
un mesaj privativ, constituit din ceea ce 
râmine ín imagine atunci cind stergem 
(mental) semnele conotatiei (a le 
scoate cu adevárat nu ar fi posibil, 
caci ele pot impregna intreaga imagine, 
asa cum e cazul « compoziţiei cu natura 
moartä»); aceasta stare privativä 
corespunde in mod natural unei pleni- 
tudini de virtualitati: este vorba de 
o absenta de sens incarcata de toate 
sensurile ; exista apoi (si acesta nu e 
in contradictie cu celálalt) un mesaj 
suficient, deoarece are mäcar un sens 
la nivelul identificarii scenei reprezen- 
tate; litera imaginii corespunde in 
fond primului grad al inteligibilului 
(dincolo de acest grad, cititorul nu ar 
percepe decit linii, forme si culori), 
dar acest inteligibil ramine virtual 
tocmai datorita sáráciei lui, caci orice 
om provenit dintr-o societate 5 
dispune întotdeauna de cunoștințe 
superioare cunoştinţelor antropolo- 
gice și percepe mai mult decit literele ; 
privativ şi suficient deopotrivă, inte- 
legem că, într-o perspectivă istorică, 
mesajul denotat poate apărea ca o 
stare adamică a imaginii: descotoro- 
sindu-se la modul utopic de cono- 
tatiile sale, imaginea ar deveni radical 
obiectivă ; adică, pînă la urmă, ino- 
centă. 
Acest caracter utopic al denotării este 
în mod considerabil întărit prin para- 
doxul deja enunțat și care face ca 
fotografia (în starea ei literală), prin 
însăşi natura sa absolut analogică, să 
pară că ar constitui într-adevăr un 
mesaj fără cod, Totuşi analiza struc- 
turală a imaginii trebuie să se spe- 
cifice aici, căci dintre toate imaginile 
numai fotografia este cea care are 
forţa de a transmite informaţia (lite- 
rală) fără să o formeze cu ajutorul 
semnelor discontinue si al regulilor de 
transformare, Trebuie aşadar să opu- 
nem fotografia, mesaj fără cod, dese- 
nului, care, chiar şi denotat, este tot 
un mesaj codificat. Natura codificată a 
desenului apare la trei nivele: mai 
întîi, a reproduce un obiect sau о 
scenă prin desen obligă la un ansamblu 
de transpuneri reglementate; nu există 
vreo natură anume a copiei picturale, 
iar codurile de transpunere sînt 15- 
torice (mai ales în ceea ce priveşte 
RN apol operaţia desenáril 
(codificarea 
anumit parta) între semnificant şi 
nesemnificant ; desenul nu reproduce 
totul, și adeseori chlar foarte putin, 
fără a înceta totuși de a fi un mesaj 
puternic, pe cînd fotografia, dacă își 
poate alege subiectul, cadrajul și 
unghiul de vedere, nu poate Inter- 
veni in interiorul obiectului (decit 
“numai prin trucaj); altfel spus, de- 


obligă de îndată la un. 


notația desenului e mai puţin pură 
decit denotaçia fotografică, deoarece 
desen fără stil nu există niciodată; 
în sfirsit, ca orice cod, desenul nece- 
sită ucenicie (Saussure atribuia o mare 
importanță acestui fapt semiologic). 
Are cumva codificarea mesajului de- 
notat consecințe asupra mesajului 
conotat? Este cert că o codificare 
a literei: pregăteşte şi facilitează 
conotarea, deoarece dispune de o 
anumită discontinuitate in imagine: 
«factura» unui desen constituie 
o conotaţie; dar în acelaşi timp, în 
măsura în care desenul îşi afişează 
codificarea, raportul dintre cele două 
mesaje se modifica; пи mai e vorba 
de raportul dintre o natură şi o 
cultură (ca în cazul fotografiei), este 
vorba de raportul dintre două cul- 
turi: «morala» desenului nu este 
morala fotografiei. 

În fotografie, efectiv — cel putin la 
nivelul mesajului literal — raportul 
dintre semnificati si semnificanti nu 
este unul de «transformare», ci de 
« înregistrare », iar absenţa oricărui 
cod întăreşte în mod evident mitul 
« naturalului » fotografic: scena este 
acolo, captată mecanic şi nu uman 
(mecanicitatea reprezintă aici gajul 
obiectivităţii) ; intervențiile omului 
într-o fotografie (cadrajul, distanța, 
lumina, fluul, raff-panorama etc.) apar- 
tin toate planului de conotaţie ; totul 
se petrece ca şi cum de la început 
ar exista (chiar şi utopic) o fotografie 
brută (frontală şi netă), pe care omul 
ar dispune, graţie unor tehnici anume, 
nişte semne provenind din codul cul- 
tural. Numai opoziţia dintre codul 
cultural și codul non-cultural poate, 
se pare, dezvălui caracterul specific 
al fotografiei, permitind în același 
timp să ne dăm seama de dimensiunile 
revoluţiei antropologice pe care 
aceasta o reprezintă în istoria omu- 
lui, căci tipul de conştiinţă pe care 
ea îl implică este într-adevăr fără 
precedent; efectiv, fotografia nu in- 
stalează conştiinţa de a-fi-acolo a lucru- 
lui (pe care orice copie l-ar putea 
provoca), ci conştiinţa de a-fi-fost- 
acolo. Este vorba deci de o nouă 
categorie a spatiului-timp: imediat 
locală şi anterior temporală ; se pro- 
duce în fotografie o alăturare ilogică 
între aici şi altădată. Deci numai la 
nivelul acestui mesaj denotat sau 
mesaj fără cod putem noi înţelege 
pe deplin irealitatea reală а foto- 
grafiei ; irealitatea ei este cea de aici, 
căci fotografia nu e niciodată trăită 
са o iluzie, ea nu este nicidecum o 
prezenţă, şi trebuie să ne mulțumim 
cu caracterul magic al imaginii foto- 
grafice ; realitatea ei însă este aceea 
de a-fi-fost-acolo, căci există intot- 
deauna in orice fotografie ulultoarea 
evidenta a acelui: asa s-a petrecut; 
posedäm atunci, minune гага, o reali- 
tate faţă de care ne simțim la adăpost. 
Acest soi de echilibru temporal (a- 
fi-fost-acolo) diminueazä probabil pu- 
terea prolectivá а imaginii (foarte 
putine teste psihologice recurg la 
fotografie, in schimb foarte multe 
recurg la desen): ideea de asa a fost 
învinge pe aceea de eu sint. Dacă 
aceste observaţii sînt într-o oarecare 
măsură indreptátite, atunci ar trebui 
sá Integräm fotografia în simpla con- 
ştiinţă spectatorlalä și nu într-o 
conștiință a ficţiunii, care este та! 
prolectivă, mal « magică », gl de care 
ar depinde în mare cinematograful ; 
am fl astfel autorizați să vedem între 
cinematograf şi fotografie o opoziție 
radicală şi nu o simplă diferență de 
grad: cinematograful пи ar fl foto- 


В 


grafie animata ; in cinematograf, ideea 
de a-fi-fost-acolo ar dispãrea in bene- 
ficiul aceleia de a-fi-acolo а lucrului; 
aceasta ar explica faptul că poate 
exista o istorie a cinematografului 
fără veritabilă ruptură de artele ante- 
rioare ale ficţiunii, în timp ce foto- 
grafia, într-un anumit fel, ar scăpa 
istoriei (în ciuda evoluţiei tehnicilor 
si a ambițiilor artei fotografice) şi ar 
reprezenta un fapt antropologic 
« mat », cu desävirsire nou şi totodată 
de neîntrecut; pentru prima dată 
în istoria sa, umanitatea ar cunoaşte 
mesaje fără cod; așadar fotografia nu 
ar fi nicidecum ultimul termen (ame- 
liorat) al maril familii a imaginilor, ci 
ar corespunde unei mutații capitale 
în economia informaţiei. 

În orice caz, imaginea denotată, în 
măsura în care ea nu implică nici un 
fel de cod (este cazul fotografiei 
publicitare), joacă în structura gene- 
rală a mesajului iconic un rol special 
pe care putem începe a-l preciza 
(vom reveni asupra acestei chestiuni 
atunci cînd ne vom ocupa de cel de 
al treilea mesaj): imaginea denotatã 
dă un caracter natural mesajului sim- 
bolic, iar artificiului semantic al co- 
notării (foarte dens, mai ales în publi- 
citate) un caracter de inocenta; cu 
toate ca afisul Panzani este incarcat 
de « simboluri », în fotografie stäruie 
totusi un fel de a-fi-acolo natural al 
obiectelor, in masura in care mesajul 
literal este suficient: natura pare sa 
produca in mod spontan scena repre- 
zentată ; simplei validitati a sisteme- 
lor direct semantice i se substituie 
pe ascuns un pseudoadevar; absenta 
codului  dezintelectualizează mesajul 
deoarece pare să fundamenteze în 
natură semnele culturii. lată de bună 
seamă un paradox istoric important: 
cu cit tehnica dezvoltă mai mult posi- 
bilitatile de difuzare a informaţiilor 
(şi mai cu seamă a imaginilor), cu 
atît furnizează mai multe mijloace de 
a masca sensul construit sub aparența 
sensului dat. 


Retorica imaginii 


Am văzut că semnele celui de al 
treilea mesaj (mesaj « simbolic », cul- 
tural sau conotat) erau discontinue; 
chiar si atunci cînd semnificantul pare 
a ocupa intreaga imagine, el ramine 
totusi un semn separat de celelalte: 
« compoziţia » comportă un semni- 
ficat estetic, aproape la fel ca şi into- 
natia, care, deşi suprasegmentată, este 
un semnificant izolat al limbajului; 
aşadar aici avem de-a face cu un 
sistem normal ale cărui semne sînt 
luate dintr-un cod cultural (chiar 
dacă legătura dintre elementele sem- 
nului apare mai mult sau mai putin 
analogică). Ceea ce constituie origina- 
litatea acestui sistem este faptul că 
numărul lecturilor unei aceleiaşi lexii 
(a aceleiași imagini) variază după indi- 
vizi: în publicitatea Panzani care a 
fost analizată, am reperat patru semne 
de conotaţie; probabil mai sînt şi 
altele (plasa, de pildă, poate însemna 
pescuitul miraculos, abundența etc.). 
Totuşi diversitatea lecturilor nu este 
anarhică, ea depinde de diferitele 


portiune a planului simbolic (al lim- 
bajulul) care corespunde unul corp 
de practici $1 de tehnici 19; este exact 
cazul cu diferitele lecturi ale imaginii: 
fiece semn corespunde unul corp de 
к atitudini »: turismul, mesajul, cu» 
nostintele despre artă, unele dintre 
ele putind evident lipsi la nivel de 
individ, Există în acelaşi om o plurali- 
tate si o coexistenfá de lexice, numă- 
rul şi identitatea acestor lexice for- 
mind, ca să spunem aşa, idiolectul 
fiecărula, Astfel, conotafla Imaginii 
ar fi constituită dintr-o arhitectură 
de semne extrase dintr-o adincime 
variabilă de lexice (idiolecte), fiecare 
lexic, oricît de «adinc» ar fi el, 
ráminind codificat, dacă, așa cum se 
crede astăzi, psyché-ul însuși este 
articulat ca un limbaj; sau mai bine 
spus: cu cit «coborim » mai adînc 
in adincul psihic al unui individ, си 
atit semnele se fac mai rare si devin 
clasabile: ce poate fi mai sistematic 
decit lecturile Rorschach? Varietatea 
lecturilor пи poate deci ameninta 
«limba» imaginii, dacã admitem ca 
această limbă e compusă din idiolecte, 
lexice ori subcoduri: imaginea este 
în întregime străbătută de sistemul 
sensului după cum omul se articulează 
pînă in adincurile lui din limbajuri 
distincte. Limba imaginii nu este 
numai un ansamblu de cuvinte emise 
(de pildă la nivelul combinatorului 
de semne al creatorului de mesaj), 
ci şi un ansamblu de cuvinte primite 11: 
limba trebuie să includă «surpri- 
zele » sensului. 

O altă dificultate legată de analiza 
conotatiei este aceea că specificitágil 
semnificatilor ei, nu îi corespunde 
un limbaj analitic specific; cum să 
denumeşti semnificații conotatiei? 
Pentru unul dintre aceştia am riscat 
termenul de italienitate, celelalte însă 
nu pot fi desemnate decit prin cu- 
vinte luate din limbajul curent (pre- 
paratie-culinara, natură-moartă, abun- 
denta): meta-limbajul care trebuie 
sã se incarce cu ele in momentul 
analizei nu este special. Asta inseamnã 
о piedicä, pentru сё acesti semnificati 
au o natura semanticá specificä; in 
calitate de semã de conotatie « abun- 
denfa » nu acopera exact « abundenta » 
in sens. denotat;  semnificantul 
de conotatie (în cazul de 5 
profuzia şi condensarea produselor) 
reprezintă parcă cifrul esențial al 
tuturor abundentelor posibile, sau, 
mai mult încă, al celei та! pure 
idei de abundență; dar cuvîntul de- 
notat nu trimite niciodată la esență, 
căci e prins întotdeauna într-o frază 
accidentală, într-o sintagmă continuă 
(aceea a discursului verbal), orientat 
spre o anumită tranzitivitate practică a 
limbajului : dimpotrivă, sema «abun- 
депу » este un concept în stare pură, 
rupt de orice sintagmă, lipsit de 
orice context; el corespunde unui 
fel de stare teatrală a sensului, sau 
mai bine zis (căci e vorba de un semn 
fără sintagmă) unul sens expus, Pentru 
a reda aceste semne de conotație, ar 
fi deci nevole de un meta-limbaj spe- 
clal: în ce ne privește am riscat ter- 
menul itallenitate; tocmai barbaris- 
mele de acest gen sint cele ce ar 
putea să explice mal bine semnificații 
de conotaţie, căci sufixul tas (indo- 


% Cf, AJ. Greimas, Les problèmes de la 
description mécanogrophique, іп Cahlers de 
ورب‎ colege, Besançon, 1, 1959 р. 63, 

33 În perspectiva ful Saussure, vorbire Insemna 
Îndeosebi ceea ce esto emis, luat din limbă 
(şi constitulnd-o In retur), Astăzi trebule să 


european, td) era folosit pentru a se 
farma un substantiv abstract dintr-un 
adjectiv: Italienitatea nu este ltalla, 
сі esența condensată а tot cosa се 
poate fi italian, începînd de la spa- 
кһесі şi pind la pictură. Acceptind să 
reglementăm într-un fel artificial 
— gl la nevole într-un fel barbar 一 
numirea semnelor de conotaţie, s-ar 
facilita analiza formei lor; acoste 
seme se organizează evident în cim- 
puri asociative, în articulații para- 
digmatice, poate chiar în opoziții, 
după anumite parcursuri sau, după 
cum spune A. J. Greimas, după anu- 
mite axe semice!®; italienitate apar- 
fine unui anumit ax al naționalităților 
alături de francitate, germanitate sau 
de hispanitate. Reconstituirea acestor 
axe, care dealtminteri ulterior se 
pot opune una alteia, evident că 
nu va fi posibilă decît atunci cînd 
se va fi procedat la un inventar masiv 
al sistemelor de conotație, nu numai 
al imaginii, ci şi al altor substanțe, căci 
desi conotatia are semnificangi сірісі, 
in conformitate cu substangele folosite 
(imagine, vorbire, obiecte, comporta- 
mente), ea isi pune in comun tofi 
semnificații : aceiași semnificati îi vom 
regăsi în presa scrisă, în imagine sau 
în gestul actorului (de aceea nu se 
poate concepe semiologia decît într-un 
cadru, ca să spunem asa, total); 
acest domeniu comun al semnificati- 
lor de conotaţie este cel al ideologiei, 
care nu poate fi decît unică pentru о 
societate și o istorie date, oricare ar 
fi semnificantii de conotaţie la care 
recurge. 

Ideologiei generale il corespund 
într-adevăr semnificanti de conotaţie 
care se specifică după substanţa aleasă, 
Acestor semnificanti le vom da numele 
de conotatori, iar ansamblului de co- 
notatori retorică: retorica apare astfel 
ca fața semnificantă a ideologiei. În 
mod fatal, retoricele variază prin 
substanța lor (aici sunetul articulat, 
acolo imaginea, gestul etc.), dar nu 
neapărat prin forma lor; este chiar 
probabil să nu existe decit o singură 
formă retorică, comună de pildă visu- 
lui, literaturii si imaginii 14, Astfel 
retorica imaginii (adică clasamentul 
conotatorilor săi) e specifică în mă- 
sura in care e supusă unor constrin- 
geri fizice de viziune (diferite de 
constringerile fonatorii, de pilda), 
fiind însă generală în măsura in care 
« figurile» nu sînt niciodată altceva 
decît nişte raporturi formale de ele- 
mente. Retorica aceasta nu va putea 
fi constituită decit pornind de la o 
inventariere destul de largă, dar 
putem prevedea încă de pe acum 
că vom intilni aici cîteva dintre figu- 
rile reperate odinloará de Antici gi 
de Clasici 15; astfel года semnifică 
italienitatea prin metonimie; alt- 
undeva, o secvenţă de trei scene (cafea 
boabe, cafea măcinată si cafea savu- 
rată) degajează prin simplă Juxta- 
punere un anumit raport logic, tn 
același fel ca un asindet, Este foarte 
posibil ca, dintre metabole (sau figuri 


a Formă, tn 
ca organiza 


nsul precis dat de Hjolmslev, 
funcţională а semnificasilor 
intro el, 


№ A). Grelmas, Cours de Sémantique, 1964; 
calete геги» de Școala normală supe» 
۲۱۵۸۲۸ din Saint-Cloud, 
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va «ера regindicã ۱ 
termeni structurall (este obleceul Ша (сга 


de substituire a unul semnificant cu 
un altul) 29, metonimia să Пе aceea 
care procură Imaginii cel mal mare 
număr de conotatori ; lar dintra para- 
taxe (sau figuri ale sintagmei) asin- 
datul să fle cel dominant. 

Lucrul cel mai important Însă 一 
pentru moment cel puţin —nu este 
inventarierea conotatorilor, cl faptul 
de a înțelege că în Imaginea totală 
aceștia constituie niște trăsături dis- 
continue sau mal bine spus « eratice ». 
Conotatorii nu ocupă întreaga lexle, 
lectura lor nu o epulzeazá. Cu alte 
cuvinte (și aceasta ar putea fi o pro- 
punere valabilă pentru зетіоіодів 
în general) nu toate elementele 
lexiel pot fi transformate in cono- 
tatori, căci în discurs stăruie întotdea- 
una © anumită denotafie, fără de 
care tocmal discursul nu ar fi posibil. 
Acest lucru ne duce îndărăt la mesajul 
2, sau Imagine denotatä. În publicitatea 
Panzani, legumele mediteraneene, 
compoziția, profuzia chiar, apar ca 
nişte blocuri eratice, izolate si in 
același timp încastrate într-o scenă 
generală avind propriul ei spaţiu gi, 
aşa cum am văzut, propriul ei « sens »: 
ele sînt «prinse » într-o sintagmă 
care nu este a lor, dar care este a 
denotației. Aceasta este o propunere 
importantă, căci ea ne permite să 
fundamentăm (retroactiv) deosebirea 
structurală a mesajului 2, sau literal, 
și a mesajului 3, sau simbolic, şi să 
precizăm funcţia naturalizantă a deno- 
tatlei în raport cu conotatia; noi 
ştim acum în mod foarte exact că 
sintagma mesajului denotat este aceea 
care « naturalizează » sistemul co- 
notat. Sau altfel spus: conotatia nu 
este altceva decit sistem, ea nu se 
poate defini decît în termeni de 
paradigmă; denotatia iconică nu este 
altceva decît sintagmă, ea asociază 
elemente fără sistem: conotatorii 
discontinui sînt legaţi, actualizati, 
« vorbiti » prin sintagma denotatiei: 
lumea discontinuă a simbolurilor plon- 
jează în istoria scenei denotate ca 
într-o baie purificatoare ۰ 
Prin aceasta vedem că în sistemul 
total al imaginii funcțiunile struc- 
turale sînt polarizate; există pe de 
o parte un fel de condensare para- 
digmaticä la nivelul conotatorilor 
(adică, în mare, al «simbolurilor »), 
care sînt nişte semne puternice, 
eratice şi, am putea spune, « relficate», 
şi pe de altă parte ca o « masă în fuzi- 
une» sintagmaticá la nivelul deno- 
taflel: nu trebuie si uităm cá sin- 
tagma rämine intotdeauna foarte 
aproape de vorbire si că « discursul » 
iconic este cel care il naturalizeazä 
simbolurile. Fără a voi sã inferim 
prea timpuriu, incepind de la Imagine 
la semlologia generală, putem totusi 
îndrăzni să spunem că universul 
sensului total este sfişiat lăuntric 
(structural) între sistem — ca fapt 
al culturii şi sintagmă — са natură: 
operele comunicirilor de mase, toate, 
întrunesc in ele, sträbätind dialectici 
felurite şi felurit izbutite, fascinația 
unel naturi, care este aceea a poves- 
tirli, a diegezil, a sintagmei şi Intell- 
gibilitatea unei culturi, refuglate în 
citeva simboluri discontinue, pe care 
oamenii le « declină » la adăpostul 
gralului lor viu. 


În româneşte de IRINA FORTUNESCU 


М Yom prefera să eludim alei opoziţia 
м son Între metaforă Ft econ 


In cura) yl poate atunci va fl posibil să se 
stabilească o retorică generală sau lingvistică 
a semalficansilor de conotaţie valabilă pentru 
sunetul articulat, pentru imagine, 9 etc, 
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că metonimia, prin or glnea sa, este 
ră a contiguităţii, In final ea funcţionează 
$ | nificanzului, cu 


árgim noţiunea de limbă, mal ales din punet 
de vedere semantic; limba este « abstractla 
totalizantã » 8 mesajelor emise او‎ primite, 
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LABORATOR 


GETA BRÁTESCU 


Prezintã interes ca document de 
antropologie culturalá operatia de 
punere in luminã a unor stimuli si 
comportamente artistice sesizabile 
in configuraţia actuală a plasticii 
românesti. Evident, situarea in per- 
spectiva antropologiei culturale 
comportă validitatea lucrului in 
planul existenței artistice. 

În aceste imagini ale Getei Brătescu, 
stimul e un anumit mediu al graficia- 
nului, tipografia, continuind tema se- 
riei de gravuri mai vechi cu Ateliere. 
Artistul operează acum, prin decu- 
paje fotografice revelatoare, tintind 
omologia structurală dintre aparat 
tehnic şi aparat biologic. Metafora, 
condusă în termenii retoricii obiec- 
tului găsit, instituie imaginea unui 
fabulos ustensil aclimatizat in ori- 
zontul afectiv. Astfel ambigue, proce- 
deele obiectivitátii optice (fotograma, 
colajul) masc paradoxul unui patos al 
distanfärii care se poate aprecia prin 
raportare la estetica expresionismului 
brechtian. ANCA ARGHIR 
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Schita unui plan de dezvoltare 


PUNCTE DE VEDERE 


Mãretul program de dezvol- 
tare a tárii, trasat de cel de-al 
XI-lea Congres al P.C.R., іп 
care rolul industriei creste foarte 
mult, impune, neintirziat, ga- 
sirea unor solutii potrivite dez- 
voltárii design-ului spre un nivel 
corespunzator, depäsind ina- 


poierea de azi si flagranta dis-， 


crepantä in care se aflä fatä de 
nivelul actual si mai ales fata 
de cel de miine al industriei. 
Asa cum s-a arätat intr-un ar- 
ticol precedent*, una din pri- 
mele mäsuri ar fi crearea unui 
sistem complex de invätämint 
de specialitate, mediu si superior. 
Acţiunea ar presupune, înainte 
de toate, o reformă radicală a 
ceea ce azi se numește conven- 
fional design, pedagogia artis- 
ticá din scolile elementare si 
medii, ba chiar din sistemul de 
educafie al prescolarilor. Un 
atare sistem, experimental si 
foarte elastic la inceput, ar avea 
menirea sá construiascá un nou 
tip de educatie vizuald, intemeiata 
pe cele mai noi date stiintifice — 
de la psihologia formei si topo- 
logie pina la socio-psihologie, 
matematici, mecanicä si electro- 
nică — care să creeze o nouă op- 
tic asupra lumii formelor, atit 
marelui public, cît și, mai ales, 
viitorilor designeri. Ei vin azi 
din licee anchilozati de o edu- 
catie de cele mai multe ori mi- 
metică, așa-zis «artistică», în- 
Удай să repete pe dinafară, 
automat, formele din natură sau 
obiectele, fără a pricepe struc- 
tura sau mecanica lor, fără a 
avea noțiuni despre elementele 
constitutive ale formelor și de- 
spre valenţele lor, 

ducatia vizuală este necesară 
Я în Invägémintul superior, dar 
пи numai la facultățile sau іп» 
stitutele de arte sau tehnice, 
ci și la cele economice sau uma- 
nistice, Astfel de cursuri, nu- 
mite frecvent basic design, sînt 


۶ Vezi revista « Arta > лг, 6 din 1975, 
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azi nelipsite din programele mul- 
tor mari universități din lume, 
depinzind de obicei de asa-numi- 
tele « Centre de educaţie vi- 
zuală » sau « Arte vizuale ». Siste- 
mul de învățămînt ar mai presu- 
pune înfiinţarea unor şcoli medii 
de design, pe specialităţi, poate 


depinzind de unele unităţi 
industriale, înființarea unui 
Institut independent de indus- 


trial design, precum si a unor 
facultáti de programare a produc- 
tiei industriale si marketing la 
institutele de stiinte economice. 
De asemenea ar mai trebui poate 
creat un Centru national de design, 
ale cárui sarcini ar consta, pe 
de o parte, in elaborarea unor 
studii teoretice, precum si din 
crearea unor prototipuri indus- 
triale etalon; iar pe de alta parte 
în organizarea documentárii si 
informárii pe plan republican. 
In sfirsit, opinäm cá ar trebui 
institutionalizatä întreaga acțiune, 
creîndu-se un for specializat de 
stat. 

Nu încape îndoială că astfel de 
țeluri пи pot fi atinse imediat, 
în actualele condiţii. De aceea 
s-ar impune un plan de acțiune si 
organizare esalonat, de pildă, 
pe trei etape. 

În prima etapă ar trebui. între- 
prinsă о intensăactivitate de docu- 
mentare și studii pentru a se găsi 
cele mai bune forme: organiza- 
torice, tehnice și pedagogice, 
în care să fie încadrată întreaga 
acțiune de ridicare a nivelului 
industrial. design-ului, 
Concomitent, cîteva colective 
compuse din specialişti cu mare 
experlenti și deosebit de bine 
pregătiți în acest domeniu ar 
trebul să studieze, în cele mal 
însemnate centre de design, 
Institute de învățămînt sau БІ- 
rouri de design ale unor mari 
Industrii din lume, pentru a se 
găsi și a se alege cele mal adec- 
vate forme, experimentate, po- 
trivit condiţiilor concret Istorice 


ale dezvoltării economiei româ- 
пез, precum si culturii romä- 
neşti moderne. O astfel de ac- 
tiune — primordială şi esenţială 
pentru elaborarea întregului plan 
de dezvoltare — trebuie pregá- 
tit si indeplinitá cu maximum 
de seriozitate, de ea depinzind 
in cea mai mare mäsurä rezulta- 
tele finale. 


In aceeasi perioadá s-ar situa si 
constituirea primului nucleu al 
viitorului Centru national de 
design, care, in afara sarcinilor 
curente, ar pregäti structura 
viitoarei organizatii republicane, 
precum si a centrelor pe ramuri 
industriale sau centre generale 
e regiuni. 
|, prima etapa ar trebui infiintate 
si primele forme tranzitorii de 
invátâmint (dintre care unele 
functioneazá de pe acum), repre- 
zentind, cu deosebire, experiente 
pregătitoare pentru viitorul 
sistem complex de învățămînt al 
industrial design-ului propriu-zis. 
Experimentarea unei noi peda- 
gogii se impune prin caracterele 
specifice ale unei noi vizualitáti, 
dominată de design, domeniu de 
creaţie caracteristic erei masiniste. 
El nu poate fi definit doar ca o 
relaţie între « frumos» si « util », 
cum se face, încă, din păcate, 
deseori, în mod diletantist ! El 
este, in ultimã analizá, chinte- 
senta expresiei fuziunii dintre 
ARTĂ şi TEHNICĂ, ce a atins 
un nivel atît de înalt în epoca 
noastră. Relaţiile dintre util si 
frumos, precum şi chiar cele din- 
tre artă şi tehnică, sînt străvechi. 
Dar între ега design-ului — a 
produsului de serle mare indus- 
trialá, a supermarketing-ulul — pe 
de o parte, gl era breslasi, arti- 
zanalá, premaginistá, era егісі 
mici şi а unicatului, pe de altă 
arte, este o deosebire urlasà, 

al mult: Industrial design-ul are 
deja o istorie de peste un veac 
gl Jumătate, Dacă este adevărat 
că, virtualmente, design-ul s-a 


născut odată cu mașina, nu e mai 
putin adevărat că această unealta 
complexă a evoluat atît de mult 
pînă la faza automatizării totale, 
încît azi condiţiile concepţiei pro- 
totipului sînt radical schimbate. 
Totodată au evoluat într-un ritm 
ametitor și factorii generali — 
economici, ergonomici, socio- 
psihologici sau conjuncturali. De 
aceea, operația design-ului actual 
se află literalmente cuprinsă în 
sfera optimalizárii procesului in- 
dustrial-economic, chiar dacă el 
depinde esențialmente de con- 
ceptul cultural-artistic al epocii. 
Astfel, încadrarea invatamintului 
de design într-unul din vechile 
sisteme pedagogice este imposi- 
bilă. In general, sistemele peda- 
gogice se constituie cu greu, 
doar ca rezultat al unor îndelungi 
experiențe, verificate. Dar, odată 
instaurate, ele se schimbã si mai 
greu, se mențin cu strásnicie, 
chiar dacă sînt de multă vreme 
depásite. Aşa, de pildà, deşi 
Şcoala Bauhaus — prima іпсег- 
care revoluționară de a reforma 
pedagogia academistä de arte — 
punea, inca din 1919, la baza între- 
gului proces de învățămînt, drept 


„criteriu estetic director, condi- 


{Ше economice şi tehnice ale 
procesului industrial, institutele 
de design propriu-zise au început 
a se forma abia după vreo 20 — 
30 de ani. lar azi faza pedagogiei 
Bauhaus este şi ea în bună parte 
depăşită. 

n orice caz, vechiul sistem « bele- 
artist», fie al academiilor de 
arhitectură, fie al celor de arte 
frumoase, nu poate răspunde 
nicicum noilor cerinţe pedagogice 
ale învățămîntului de tip design. 
Fără а se autodizolva, academille 
nu pot asimila -noua estetică а 
oblectului, specifică civilizaţiei 


masiniste în faza sa cibernetică. 
Chela de boltă a întregului sistem 
academist se află tocmai în deta- 
загеа artistului de orice condiţie 
prealabilă, în sensul în care el 


хэлээ? 


creeazá un unicat de a cárui uti- 
litate decide. Mai mult, acade- 
mismul se sprijină esențialmente 
pe funcția de reprezentare, de 
reflectare a artei, în contradicţie 
flagrantă cu design-ul, care este, 
înainte de orice, creaţie indepen- 
dentă: obiect nou introdus in 
environment şi inexistent înainte. 
lată de ce un institut de design 
nu este și nici nu poate fi o Aca- 
demie de Bele Arte modernizată ! 
El trebuie să constituie o organi- 
zatie pedagogică funciarmente 
nouă, putînd răspunde cerinţelor 
societăţii actuale. 


Pînă la faza finală a procesului ce 
ne străduim a-l schiţa aici, cînd 
ir trebui să apară si un Institut 
industrial design independent, 
pot folosi, credem, experi- 
“mental, unele forme tranzitorii, 
pregătitoare, atît ре lîngă insti- 
tutele noastre de arhitectură, 
cit si pe lîngă cele de arte 
plastice. latá, concret, in ce ar 
consta astfel de forme tranzitorii 
де inváfámint: 

— Sectii de specialitate la insti- 
tutele de arhitecturá, pentru: 
design arhitectural de elemente 
modulare, de arhitecturá navalá, 
feroviará, auto, expozitli, mobi- 
lier, design ambiental etc. 


一 Secţii de specialitate la insti- 
tutele de arte plastice, pentru: 
design in diferite ramuri indus- 
triale, de Ja industria grea la cea 
ușoară, design de comunicaţii 
vizuale — de Ja publicitate şi 
ambalaje pinä la generice de film 
si televiziune, desen animat etc., 
design de jucárll او‎ material 
didactic etc, 

E de dorit ca numärul studenti- 
lor ce vor fi primigl»In aceste 
secţii, precum și toate condiţiile 
de organizare a Învățămîntului, să 
tindă spre acoperirea cererilor 
reale ale industriei pe plan repu- 
blican. 

— Secţii de specializare la insti- 
tutele de științe economice, in 


programarea producţiei indus- 
triale, marketing etc. 


— Cursuri generale de basic 
design cu caracter obligatoriu 
la toate institutele tehnice, iar 
la institutele de stiinte economice 
si la facultátile umanistice, cu 
caracter facultativ. 

— Scoli medii de industrial design, 
pe ramuri de productie: cera- 
mica, sticlá, articole electrice, 
mobilier, obiecte de plastic, lemn, 
fier etc., doar acolo unde sint 
conditii si scolile pot fi patronate 
direct de unitáti industriale. 

— Cursuri de reciclare pentru 
actualii creatori de forme indus- 
triale din productie, cu stagii si 
forme. diferite, mergind pina la 
trei ani. Astfel de cursuri trebuie 
organizate cu multä grija si cu 
tot simtul responsabilitatii, numai 
acolo unde poate fi asigurata o 
pregätire temeinicá de speciali- 
tate si un minim de nivel cultu- 
ral-artistic. Altminteri vor ra- 
mine multe cadre incapabile in 
industrie, dar investite cu diplome 
noi, inatacabile. Fireste cá astfel 
de cursuri nu reprezintá decit 
solutii de compromis. Dar pen- 
tru a acoperi marile: nevoi ale 
industriei, alegind cu grijá pe cei 
ce pot fi primiţi la astfel de cursuri, 
în baza unui concurs de verificare, 
putem obţine o oarecare ame- 
liorare. Н 

Tot in etapa intila аг trebui în- 
ceputá și pregătirea reformei 
pedagogice a educaţiei «artis- 
tice » — desen — din școlile ele- 
mentare și medii, teoretice și 
profeslonale. Cum s-a mal spus, 
alci se află una din principalele 
chel ale noli educaţii estetice а 
maselor largi. populare, Vom 
încerca să expunem cîteva Idel 
în legătură cu un nou tip de edu- 
сайе vizuală Într-un viitor articol, 
La etapa а doua s-ar putea ajunge 
prin rezultatele parţiale ale pri» 
mel etape: studii, documentare, 
primele specializări, ۰ 
tare etc, АС! s-ar situa: 


— Înfiinţarea Centrului naţional 


de design, ce ar cuprinde: o secţie 
de studii și creaţie a prototipu- 
rilor etalon și o alta de documen- 
tare si studii, de popularizare a 
principalelor probleme, precum 
şi a rezultatelor studiilor, prin 
publicaţii, concursuri cu. premii, 
expoziţii s.a.m.d. Socotim că un 
astfel de centru ar trebui să aibă 
şi o comisie de îndrumare a crea- 
tiei industriale, cu drept de veto 
asupra prototipurilor noilor pro- 
duse, așa cum se practică curent 
în multe tari industriale. 

— În aceeași etapă, fireşte, pe 
măsura posibilităţilor, ar trebui 
înfiinţate atît unele centre de 
design pe ramuri de producţie, 
pe regiuni, sau birouri de design 
ale unor unități industriale mari. 
— Formele de învățămînt ce ar 
apărea acum ar fi: 

— La institutele de arhitectură— 
facultăţi de design, cu secții de 
specializare în ramurile mai îna- 
inte menţionate; 


— la institutele de arte plastice— 
facultăţi de design, de asemenea 
cu secţii de specializare în do- 
meniile menţionate înainte; 
— la institutele de ştiinţe eco- 
nomice. — facultăți de programare 
a producţiei industriale şi mar- 
keting. 

— Tot atunci s-ar putea crea 
centrele de educaţie vizuală. în 
tot învățămîntul superior, avînd 
un program minimal, obligatoriu, 
precum și unul maximal, facul- 
tativ. 

— De asemenea s-ar putea incepe 
introducerea reformel pedago- 
glce în ceea ce priveşte educația 
vizuală de la preşcolari la liceu. 


In etapa a trela, ре baza ехрегіеп- 
pelor acumulate şi a cadrelor de 
specialişti ce s-au format pind 
асипсі, s-ar putea atinge obiec- 
tivele finale, şi anume: 

— Constitulrea forulul de stat 
conducător al activităţii în acest 
domeniu, 


DESIGN 


— Funcționarea Centrului natio- 
nal de design cu toate secţiile și 
întregul potenţial. 

— Înfiinţarea unui număr cores- 
punzător de centre de design pe 
ramuri de producţie, regionale, 
precum si birouri de design ale 
unor mari unităţi industriale. 
— Instituirea la Bucureşti a unui 
seminar de design bienal, cu carac- 
ter internaţional, în care să se 
poată dezbate principalele pro- 
bleme ale domeniului, să se con- 
frunte experienţele şi să se de- 
monstreze succesele diferitelor 
țări prin expoziţii de design. 

— Instituirea la Bucureşti a unor 
expoziţii — concurs de design, 
naţionale, anuale, în care s-ar pre- 
zenta și premia cele mai bune 
creații ale designului românesc 
intrate în producţia curentă in 
acel an. 

— Înfiinţarea Institutului de de- 
sign, institut de învăţămînt supe- 
rior, prin unirea celor două 
tipuri de facultăți ce au funcţionat 
experimental la institutele de 
arhitectură şi la cele de arte plas- 
tice. 
— Înființarea liceelor de design, 
de toate felurile. с 
— Generalizarea Я. definitivare: 
programelor de educație vizuală 
în tot învățămîntul superior. 

— Generalizarea noii metode de 
educaţie vizuală în tot ۷۵۲۵۲ 
mintul preuniversitar. 


Nu încape îndoială că proiectul 
de față este doar un plan de prin- 
cipiu, cu totul general, el urmînd 
a suferi modificări în pas cu stu- 
dille, documentarea şi experien- 
tele acumulate, 

Oricum, disproportla dintre sta- 
diul de dezvoltare al design-ului 
din tara noastră si ritmul acce- 
lerat în care creşte producția 
industrială românească impune o 
acțiune generală energică, hotă- . 
rît sl, mai ales, urgentă, 


PAUL CONSTANTIN 
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ATELIER 
SERGIU DINCULESCU 


N. 1947 lunle 2, Bucureşti. Studii: Institutul de arte plastice 
«N. Grigorescu », Bucureşti, promoţia 1972. Din 1971 par- 
ticipă la expoziţii de stat, saloane oficlale si alte manifestări 
colective, Expoziţii de grup: 1972 — Bucureşti (Kalinderu); 
1974 — Bucureşti, Arta gl actualitatea (Casa Ziariştilor, Ate- 
neul Tineretulul); Expoziţia Document — Podul (Atellerul de 
gravură al О.А,Р,), Premii; 1971 — Premiul Il, Concursul de 
afișe «50 ani de la înfiinţarea P.C.R, », 


ATELIER 
THEODOR MORARU 


N.: 1938 martie 23, la Indäräptnici (U.R.S.S.). Studii: Facul- 
tatea de arte plastice a Institutului Pedagogic, Bucuresti, pro- 
motia 1968. Din 1969 participa la expozitii de stat, saloane 
oficiale si alte manifestári colective. Expozitii personale : 1969 — 
Bucuresti (Ateneul Tineretului); 1971 — Bucuresti (Simeza), 
Varazze — Italia (Galleria d’Arte dell’Orizzonte); 1973 — Bucu- 
resti (Apollo); 1974 — Bucuresti (Simeza). Expozitii de grup: 
1972 — Bucuresti, Desene inedite (Apollo); 1973 — Bucuresti, 
Fantasticul ca atitudine (Atelier 35); 1974 — Bucuresti, Pro- 
bleme noi ale imaginii (Atelier 35); 1975 — Atena (Athenaeum 
International Art Center). Expoziții de artă românească organi- 
zate în străinătate : 1971 — Praga, Tineri artişti plastici români; 
1974 — Berlin (R.D.G.), Tunis, Cairo; 1975 — Islamabad. 


Expozitil internationale: 1973 — Platres (Cipru), editia a Ш-а 
« Privighetoarea de aur ». 


Falezã 

Stincã 
Amfiteatru 
Terase 

Sol dobrogean 
‚ Brazdá иг|а$й 


тол Ьом = 


ў 


277 
s ү "и 
за N 


`` AIC 2 
м 


о 


м. 
АЯ, 
Хү) 
Т 


“a 
N 


ome 


2 


лү 
GR 


Р 5222 


SOS 


ATELIER 


GEORGETA PUSZTAI 


plastice 
Kazar, 


1949 martie 5, Bucuresti. Studii: Institutul de arte 
« Nicolae Grigorescu» din Bucuresti, clasa prof. Vasile 
oficiale si alte manifestári colective. Expozitii personale: 1975 — 


promotia 1974. Din 1972 participa la expozitil de stat, saloane 
Bucuresti (Amfora). 
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Frescd din sala de receptie a Consiliu- 
lui popular — Constanta (fragment) 


GHITA POP 


in 17 aprilie 1975 a adormit 
pentru totdeauna, linistit, Ghita 
Popescu, « maestrul » iubit, care 
nu cobora de pe schela decit 
arareori, pentru bucuria cole- 
gilor, prietenilor si admiratori- 
lor, mai virstnici sau mai tineri. 
Moartea a venit—cum spune 
Leonardo — ca un somn odihni- 
tor, după o lungă zi de muncă. 
Dotatia artistică excepțională, 
munca intensă, blindetea si bună- 
tatea înnăscute îl făceau prie- 
tenos, omenos și totdeauna voios, 
binevoitor. 
A fost un maestru modest, ca 
freschiştii si | ісопагії nostri 
de altădată ; ca și ei a învăţat 
arta pe schelă, sub bolțile monu- 
mentelor ale căror ziduri le-a 
împodobit şi din a căror umbră 
cu greu se desprindea. A 
lucrat singur, însoţit doar de un 
ucenic, prieten si tovarăș de viata 
— Nuni Dona. A intimpinat tot- 
deauna cu generozitate solicitá- 
rile oficiale: a condus cursurile 
de restaurare de la Antim si 
şcoala de pictură de |а 
Ciorogirla; a ráspuns chemárii 
Institutului de arte plastice, care 
cunostea pentru prima data un 
maestru format printr-un contact 
direct cu zugravii vechilor noastre 
monumente. ч 
Ега fiu de pictor. Invátase meseria 
pe lingá tatál sáu, din copilárie, 
pe schelă ; mai tîrziu, in timpul 
uceniciei la Belle-arte studiază 
frescele minástirilor noastre din 
Muntenia şi Oltenia, iar mai 
apoi din Bucovina. Marile monu- 
mente bizantine greceşti ale 
secolelor ХІМ — XVI пи le-a 
cunoscut decit tîrziu, ca si cele 
bizantine mai vechi din Albania. 
Ghiţă Popescu a fost un refor- 
mator. El a reevaluat, creator, 
lecţia artei bizantine, саге i-a 
fost atît de scumpă, într-un mo- 
ment cînd pictura noastră bise- 
ricească se cufundase într-un ma- 
rasm, fie urmînd linia apuseană 
a lui Tattarescu, precum vor face 
fraţii Serafim, fie interpretind 
Bizanțul in scheme reci, sablo- 
narde, са pseudo-bizantinismul 
unui Costin Petrescu. 
Desi il cunoscuse pe admirabilul 
bizantinist Braescu, care adusese 
in pictura noastrá bizantinul ar- 
haic al mozaicurilor din Ravena, 
Venetia si Roma, se poate spune 
că Ghiţă Popescu s-a format 
singur. A început prin anii 40, la 
Ghencea, la Giurgiu (împreună 


cu Nicolae Stoica), la Dioşti, la 
Flămînda, pentru a ajunge la 
marile sale fresce din Galaţi (1953) 
si Constanţa (1959) şi a atinge cul- 
mea rafinamentului în monumen- 
tul Sfîntul Gheorghe din Piteşti, 
încă neterminat. Ghiţă Popescu 
a fost unul dintre cei mai dis- 
tinşi « monumentalisti ». La Con- 
siliul popular din Constanţa, la 
hotelul Tomis din Mamaia, la 


Casa de cultură din Bala Mare, 
la sediul Comitetului Judeţean 
de partid din Suceava, Ghiţă 
Popescu, împreună cu Nuni Dona 
— care a imprimat umor şi viol- 
ciune severelor si riguroaselor 
sale construcţii pleturale—a in" 
scris, în spiritul maeștrilor de 
altădată, unicitatea stilului său, 


GHEORGHE GHITESCU 


Mare, 
letean 
Ghitã 
Dona 
i vioi- 
aselor 
-а іп- 
or de | 
| sau. 


ESCU 


CONFRUNTARI 
INTERNATIONALE 


Oslo 


La 11 aprilie s-a deschis la Oslo, 
sub auspiciile Asociaţiei norve- 
giene pentru relaţii internaţionale, 
| expoziţia de sculptură Gheza 
Vida si de gravură contemporană 
românească. Gheza Vida a fost 
| reprezentat cu aceeași selecție de 
| lucrări care a constituit obiec- 
tul expoziției sale deschise an- 
terior în Belgia, Olanda si Da- 
nemarca. Colecţia de gravuri 
(proprietatea  expozanţilor) а 
cuprins 65 lucrări (gravură pe 
metal, litografie, xilogravurä, 
mezzotinta, acvatinta) de Corina 
Beiu Angheluçã, Adina Caloe- 
nescu, Marcel Chirnoagă, Dumi- 
tru Cionca, Adrian Dumitrache, 
Dan Erceanu, Ladislau Feszt, Hil- 
degard Klepper Paar, George 
Leolea, Ethel Lucaci Bälas, Ti- 
beriu Nicorescu, lon Panaitescu, 
Simona Runcan. 


Tokyo 
Osaka 


Sub auspiciile companiei Wasko 
Koegi din Osaka, a fost prezen- 
tată, In cursul lunii aprilie, la 
Tokyo și la Osaka o amplă ex- 
poziţie de pictură contemporană 
românească cuprinzind lucrări a 
138 artişti, 

n aceeaşi perioadă, Muzeul Cen- 
tral din Tokyo a prezentat o ex- 
poziţie de pictură pe sticlă او‎ 
Pictură pe lemn (128 lucrări 
== Ilustrind valorificarea Я dez- 
voltarea їл contemporaneltate 
à unor vechi tehnici او‎ megtegu- 
guri artistice românești), 


Ciudad de Mexico 


Sub auspiciile Institutului Natio- 
nal de Arte Frumoase din Mexic 
şi ale Ambasadei române la Ciudad 
de Mexico, Galeria Chapultepec 
din Ciudad de Mexico a prezen- 
tat, între 16 mai şi 10 iunie a.c., 
expoziția pictorului Dan Hat- 
manu intitulată «Om şi senti- 
ment ». La vernisaj au luat parte 
Sergio Galindo, director gene- 
ral al Institutului National de 
Arte Frumoase, Dumitru C. Mihail, 
ambasadorul roman la Ciu- 
dad de Mexico, personalitáti ale 
vieţii politice si culturale din 
Mexic, reprezentanţi ai presei, 
un numeros public. Au rostit 
alocuţiuni arh. Felipe Lacou- 


ture, șeful Departamentului ar- 
telor plastice din Mexic, şi pic- 
torul Dan Hatmanu. 


Primitä cu interes de public 
Я presă (Informaţii, cronici, ins 
сегуішгі fiind publicate în «El 
Universal », «Е Dia» фа,, lar 
televiziunea mexicană ргехеп- 
tind او‎ comentind in fiecare seară, 


INFORMAȚII 


timp de două săptămîni, cite 
una din cele 14 lucrări expuse), 
expoziţia a cuprins un ciclu de 
picturi din care fac parte Pic- 
torul, Artistul, Omul sentimental, 
Memoria păcii, Forța timpului, 
Cristalul, Anotimpurile, Memoria 
celor căzuți ș.a. Expoziţia a fost 
itinerată în localitățile Pueblo, 
Acapulco, Guernavaca, Gua- 
dalahas. Două din lucrările ex- 
puse vor fi donate Muzeului Na- 
tional al Culturii din Mexic. 


Tot la Ciudad de Mexico, în 
cursul lunii mai, a fost prezentată 
о expoziţie de artă populară 
românească. Selecția celor 
270 obiecte (apartinind colecţiei 
Muzeului de artă populară al 
R. S. România) realizează o 
imagine de ansamblu a culturii 
noastre populare, ilustrată prin- 
tr-o varietate de genuri si 
tehnici (costum popular, textile 
de interior, ceramică, lemn), 
find reprezentate diferite zone 
etnografice ale ţării. 


Ljubljana 


În luna mai a avut loc a treia 
ediție а bienalei internationale 
de caricatură Brez Besed (Fără 
cuvinte) de la Ljubljana. Din 
fara noastră au participat Anton 
Avram, lon Dogar Marinescu, 
Claudiu Nicolae, losif Teo. 
dorescu. Juriul international 1-а 
acordat caricaturistulul Claudiu 


Nicolae unul din premiile Ые- 
nalel, 


Varsovia 


Răspunzind Invitaglel 
Бұны criticul Mihai Driscu 
publică în nr. 2/1975 al cunos- 
cutel reviste poloneze о prezen: 
tare a expoziției Arta și Orașul 


redacţiei 


(Bucureşti, Galeria Nouă). Ar- 
ticolul (inclus în rubrica Eveni- 
mente şi fapte, care cuprinde, de 
asemenea, relatări despre ma- 
nifestări cultural-artistice din Düs- 
seldorf, Praga, Varşovia) relevă 
importanta dezbaterilor privind 
modelarea complexä a mediului 
urban cu implicarea directã a 
factorului de creație artistică. 
Низсгайа bogată (12 imagini cu 
aspecte din expoziția de bază 
şi din cele trei expoziţii perso- 
nale organizate succesiv) inso- 
ме convingător textul. (In 


ilustrație: Agora de Marin 
Gherasim.) 


Ancona 


La Ancona a fost prezentată, 
în cursul lunii mai, Expoziția 
internațională de desen umoris- 
tic pe tema Sportul. Din fara 
noastrá au participat: Anton 
Avram, Octavian Bour, Con- 
stantin Ciosu, Vasile Craig’ Mân- 
drá, lon Dogar Marinescu, Clau- 
diu Nicolae, Mihai Pânzaru, losif 
Teodorescu, Helga Unipan. Ca- 
ricaturistul Claudiu Nicolae а 
fost distins de Juriul internatio- 


nal cu unul din premiile expo: 
теі, 8 ко 1 


Binche 
Liège 
Bocrijk 


Sub auspiciile UNESCO si ale 
SIEF (Societatea Internațională 
de Etnografie şi Folclor, al cărui 
preşedinte este prof. dr. Mihai 
Pop) au fost organizate în Belgia 
o serie de manifestări cultural- 
artistice care se desfăşoară de-a 
lungul verii în diferite localități, 
cu concursul ипе! largi partici- 
ări internaționale. 

n cadrul festivalului folcloric 
a Logodna şi căsătoria» de la 
Liège, la expoziţia de la Muzeul 
vieţii valone (inaugurată în cursul 
lunii iunie), arta noastră populară 
a fost reprezentată printr-o se- 
lecţie de obiecte din inventarul 
tradițional al nunţii (găteala de 
cap a miresei, steagul de nuntă, 

losca si ulciorul de nuntă etc.). 
E cursul lunii august, la Muzeul 
in aer liber din Bocrijk, unde 
au avutloc spectacole folclorice, 
au fast prezentate obiceiuri tra- 
ditionale ale nuntii románesti. 
La Binche, Muzeul international 
al carnavalului si al mástil a or- 
ganizat, cu participarea a 20 
de tári, festivalul «Masca in 


tradifia europeanä », care s-a des- 
făşurat între 14 iunie Я 6 oc- 
tombrle. La expoziția interna- 
flonalá a festivalulul, sectiunea 
română a cuprins o colecție de 
236 oblecte, din patrimoniul 
Muzeului de artá populará al 
R.S. România, ilustrind, prin 
másti si o bogatã recuzitá (clo- 
pote, harapnice, instrumente mu- 
zicale etc), tipologia mästii 
populare si citeva din obiceiurile 
noastre folclorice tradiționale 
са «uratul», » priveghiul », 
«alaiul caprei », «alaiul ursului », 
«cálufli», «согпїї» ș.a. Маге 
parte din piesele expuse la Bin- 
che au fost anterior prezentate 
la Bucuresti (lanuarie a.c.) la 
expoziția «Obiceiuri populare 
de iarnă». 


Berlin 


Revista berlineză Bildende Kunst 
(nr. 1/1975) publică, sub semnă- 
tura lui Harald Olbrich, un co- 
mentariu pe marginea expozitii- 
lor bucureştene jubiliare si а 
expoziţiei de artă românească 
de la Berlin, deschise anul tre- 
cut în cadrul manifestărilor con- 
sacrate aniversării eliberării. Con- 
tactul си asemenea expoziții cu- 
prinzătoare și reprezentative ofe- 
rindu-i posibilitatea unei infor- 
mări bogate, autorul afirmă că 
«in totalitatea ei, arta romã- 
nească este adînc înrădăcinată 
în transformările dramatice ale 
epocii noastre, față de care ar- 
tiştii reacţionează in mod crea- 
tor si original... ». Relevind 
faptul cá «dezvoltarea artelor 
plastice în România socialistă a 
parcurs deja mai multe etape 
şi a înregistrat o crescîndă di- 
versitate de forme», autorul 
observă legătura dintre « mul- 
tiplicitatea formelor » si preocu- 
parea pentru « importante teme 
Я conţinuturi sociale», pentru 
«tratarea unor subiecte is- 
torice de mare însemnătate », dar 
Я preocuparea pentru mediul 
ambiant ori pentru capacitatea 
Imaginii artistice «de a genera 
plăcere estetică ». Analizind cre- 
айа contemporană, autorul în- 
registreazá «tendința unor ex- 
presivitäfl marcate, a unor struc- 
turi dramatice și asociative » 
care nu contrazic viabilitatea ati- 
tudinilor tradiționale, între care 
sint citate, pentru Importanţa 
lor, lirismul cromatic și filonul 
artel populare, alimentat de un 
folclor încă viu, Olbrich își sus- 
fine afirmaţiile citînd numeroși 
artişti, de la maeștri consacrați 


la tineri (articolul fiind, de alt- 
fel, însoţit de un bogat material 
ilustrativ). În concluzie, consi- 
derînd ca lucrările prezentate 
exprimă cu sinceritate « un crez 
artistic, un mesaj viu, transmis 


de la om la om », autorul apre- 
clază cá «таз 
transformări oferl 


continuare, in lordania. 


Revista slovacă 
din B 


Viena 


La 12 mai s-a deschis la Palatul 
Palffy din Viena o expozitie de 
artă decorativă cu lucrări de 
Elena Haschke Marinescu. Ex- 
poziția a cuprins tapiserii (mu- 


rale si spatiale), panouri decora- 
tive (imprimeu artistic manual) 
gi serigrafii. Între lucrările ex- 
puse (cea mai mare parte pre- 
zentate anul trecut la expozitia 
personalá a artistei, deschisá la 
Bucuresti) figurează  tapiseriile 
Briiele pămîntului (in ilustrație), 
Briiele cerului, Briiele luminii, 
serigrafii din ciclul Bolta cerului 
— Soarele, Luna, Ploaia ş.a. 


Damasc 


La 19 mai s-a deschis la Damasc 
o expoziţie românească de artă 
decorativă şi artizanat. Colecţia 
a cuprins tapiserii de Aurelia 
Ghiatä, Adrian Necula, Victoria 
Radu, Mariana Senilä şi о diver- 
sitate de obiecte (realizate de 
meşteri populari şi de cooperatia 
meşteşugărească), printre care 
costume populare, ţesături, ce- 
ramică, lemn, păpuși etnogra- 
fice, 

Expozitia a fost prezentatá, in 


Bratislava 


Vytvarny Zivot 
publică în nr. 2/ 
mnătura riticului 


a 


material ilustrativ — Ecaterina 
Varga, Plutasi, Octombrie 1917, 
trei studii pentru Gheorghe Doja 
ş.a. (În ilustrație: din tripticul 
Octombrie 1917, vitraliu). 


SIMEZE 


Expozitie de grup 
Suceava. Galeriile de arta. Martie. 
Expozitie de picturá cu lucräri 
executate in cadrul documentárii 
1974. Au expus: Laurenţiu Buda, 
Petru Balasz, Constantin Crä- 
ciun, Eva Cerbu, Virgil David, Paul 
Gherasim, Semproniu  Iclozan, 
Virgil Preda, Alma Redlinger, 
Sofia Uzum. 


Expoziţie de grafică 

Muzeul din Miercurea Ciuc. la- 
nuarie. Au expus: Gheorghe 
Adoc, Ana-Maria Andronescu, 
Antal Imre, Beczâssy Antal, Elena 
Bronitzki, Balogh Lajos, Borsos 
Gâbor, Emilia Boboia, Clara Can- 
temir, Elena Chinschi, Marcel 
Chirnoagă, Dumitru Cionca, 
Maria Constantin, lon Donca, 
Mircea Dumitrescu, Adrian Du- 
mitrache, Dan Erceanu, Gaal 
András, Stefan lacobescu, Imets 
László, Adrian lonescu, Gheorghe 
ІУапсепсо, Karancsi Sandor, Du- 
mitru Leolea, Puia Masichievici, 
Maszelka Janos, Markos Andras, 
Marton Arpad, Mérey Andras, 
Nagy Péter, Olac Vasile, Mircea 
Olarian, Pall Lajos, Stelian Pantu, 
lon Panaitescu, Ala Jalea Popa, 
Tia Peltz, Anton Perussi, Du- 
mitru Ristea, Sôvér Elek, Vasile 
Socoliuc, lulius Suteu, Horia 
Teodoru, losif Teodorescu, lon 
Titoiu, Aranka Zsigmond. 


Vasile Aciobänitei 
Simeza,  Octombrie-noiembrie 
1974, Sculptură. 


Simon Endre 


Tîrgu-Mureş. Galeria Uj Elet. 
Februarie-martie. Acuarele. 


Suzana Fintinariu 
Craiova. Sala de, expoziție а 
Teatrului Național. lanuarie-fe- 
bruarie. Gravură. 


Angi Petrescu Tipărescu 


Galateea. Februarie-martie. Gra- 
fică de carte. 


Expoziţie de grup 

Au expus: Paul Atanasiu, Ilie 
Ardeleanu, Șerban Rusu Arbore 
la Galeriile de artă ale munici- 
piului Bucureşti. Februarie- 
martie. Pictură. 


Gheorghe Zidaru 


Tîrgovişte. Sălile de expoziţie. 
Februarie-martie. Pictură. 


Rodica Pandele 
Simeza. Martie. Pictură. 


Vigh István 
Amfora, Martie, Grafică. 


Tornay Endre 
Brasov (Bulevardul Victoriei nr. 
10). Martie. Sculptură. Pictură. 
Grafică. 


Dan Hatmanu 


Suceava. Galeria Fondului Plas- 
tic. Martie. Pictură. 


Plugor Sândor 


Braşov (Bulevardul Victoriei nr. 
10). Martie. Sculptură. 


Mihai Mircea Ciobanu 


Ateneul Român. Martie. Pic- 
tură. 


Expoziție omagială 
Închinată zilei de 8 Martie si 
Anului International al Femeii. | 
Мше judetului „Satu Mare, | 
۵۳۵۱6۰ Pictură, ură, gra | 
td. | но 


Қ» Le 


ss 一- 
Angela Balogh 
Martie-aprilie. Tapise- 


Orizont. 
пе. 


Peter Balogh 


Martie-aprilie. 


Orizont. 
turá. 


Sculp- 


lon Mitrea 
Cluj-Napoca, Galeria Fondulul 
Plastic. Martie-aprille, Pictură. 


Cseh Gusztáv 


Satu Mare, Galeria de artä, Mar- 
۲۱6-8۵۲۱۱۱۶۰ ۰ 


Galeriile de artă ale municipiu- 
lui Bucuresti. Martle-aprilie. Pic- 
turá. 


Margareta Sterian 


Pitesti. Galeria de arta contem- 
poraná románeascá. Martie-apri- 
lie. Tapiserie. 


Mircea Barzuca 


Pitesti. Galeria de arti contem- 
porană românească. Martie-apri- 
lie. Pictură. 


Expoziţie de grup 
Eforie. Martie, Pictură, sculp- 
tură, artă decorativă, 

Au expus: Lucia Dem. Bălăcescu, 
Céline Emilian, Aurelia Ghiaçã, 
Ligia Macovel, Geta Näpärus, 
lulla Oniçã, Mariana Petrascu, 
Miliţa Реггарси, 


Fleissig Nicolae 
Galateea. Martie-aprilie. Sculp- 
turä. 


Nagy Päl 
Tirgu Mures. Galeria Uj Elet. 
Martie-aprilie. Grafică. 


Constantinescu 
Galateea. Aprilie. Pictură. 


Hildegard Fackner 
Kremper 


Timişoara, Galeriile de artă. Mare 
tle-aprille, Grafică, 


Ghelman Lazăr 
Căminul Artei. Aprilie. Pictură. 


Teodor Catana 
Amfora. Aprilie. Pictură. 


Margareta Svoboda 


Casa de cultură «Friedrich Schil- 
ler». Aprille-mai. Pictur’. 


Dans ce 


la revue «Arta» présente les 
artistes roumains contemporains: 


Geta Brätescu 

p. 27 

Née le 4 mai 1926 à Ploiesti. Études : 
Faculté de Lettres et Académie des 
Beaux-Arts de Bucarest. Débute en 
1946 au Salon Officiel «Blanc et 
noir». Expositions personelles en 
1960, 1963, 1967, 1970, 1972, 1974. 
Participe aux expositions d'art rou- 
main organisées à l'étranger : Varsovie 
(1959, 1970, 1974); Budapest (1959, 


1965, 1969, 1972); Moscou (1960, 
1961, 1965, 1970); Athènes (1960, 
1967); Genève, Damas, Le Caire, 


Alexandrie (1961); Prague (1962, 1973, 
1974), La Havane (1962, 1972); Dresde 
(1963, 1971); Sofia, Paris (1964), 
Washington, Chicago (1965); Londres, 
Milan (1966); Cologne (1967), San- 
tiago-Chili (1969, 1973), Gôteborg 
(1969); Regensbourg, Sao Paulo (1970), 
Berlin (1971, 1974); San Marino, 
Tokyo (1972); Eastbourne, Belgrade, 
Bochum, Karlovy Vary, Brno, Bogota, 
Quito, San José, Philadelphia (1973), 
Brême (1974), Islambad (1975). Prend 
part aux expositions internationales 
ouvertes à Moscou (Exposition des 
pays socialistes, 1958); Leipzig (« La 
Paix dans le monde», 1959; I.B.A., 
1965 et 1971; «Figura», 1971); 
Venise (Biennale, 1960); Vienne (Illus- 
tration du livre, 1961); Lausanne 
(Biennale de la Tapisserie, 1965, 
1969); Brno (Art graphique, 1966); 


Berlin (Exposition commémorative 
Bertold Brecht, 1966); Bratislava 
(В.1.В., 1967); Belgrade (« Golden 


Pen », 1968, 1972); Bologne (La Foire 
internationale du livre, 1969, 1972, 
1973). 

A publié un journal de voyage De la 
Veneţia la Veneţia (Editions Meridiane, 
1971) et des articles dans les revues 
«Arta» et «Secolul 20», 

Prix: 1965 -- Пе Prix de l'Union 
des Arts Plastiques pour l'art déco- 
ratif; 1970 — Prix de la revue « Arta», 


Sergiu Dinculescu 
p, 30 


Né le 2 juin 1947 à Bucarest, Etudes 
à l'institut d'arts Plastiques «М, 


теғо: 


Grigorescu» de Bucarest (1972). 
Participe depuis 1971 aux expositions 
d'état ainsi qu’a d'autres manifesta- 
tions collectives et de groupe (« L’Art 
et l'actualité»; «Le Grenier» — 
1975). Obtient le Ile Prix au concours 
organisé à l’occasion du cinquantiême 
anniversaire du Parti Communiste 
Roumain. 


Theodor Moraru 


[Do 2) 


Né le 23 mars 1938 à Indáráptnici 
(U.R.S.S.). Études: Faculté d'art plas- 
tique de l'Institut pédagogique de 
Bucarest (1968). 

Participe depuis 1969 aux expositions 
d'état ainsi qu'à des manifestations 
collectives et de groupe à Bucarest 
(«Dessins inédits» — 1972; « Ate- 
lier 35» — 1973, 1974). Expositions 
personnelles à Bucarest (1969, 1971, 
1973, 1974) et Varazze (1971). Prend 
part aux expositions d'art roumain 
organisées à l'étranger : Prague (« Jeu- 
nes artistes roumains, 1971); Berlin, 
Tunis, Le Caire (1974), Islambad (1975), 
ainsi qu’aux expositions internatio- 
nales organisées à Platres — Chypre 
(«Le Rossignol d'or», 1973) et 
Athènes (Athenaeum International Art 
Center, 1975). 


Georgeta Pusztai 


p. 34 
Né le 5 mars 1949 à Bucarest. Étu- 
des a l’Institut d'arts plastiques 


« N, Grigorescu » de Bucarest (1974). 
Participe depuis 1972 aux expositions 
d'état ainsi qu'à d'autres manifesta- 
tions collectives. Exposition particu- 
lière en 1975 à Bucarest. 


Articles à signaler: 


L'image 
(Anatol Mándrescu) 


p 1 


En choisissant des exemplaires signi- 
ficatifs du point de vue du style, 
l'auteur propose un musée Imaginaire 


du portrait autochtone comme hypo- | 


thèse de travail pour une histoire 
« nécessaire » du concept de l’homme 
dans la culture roumaine. L'étude 
réunit indistinctement des espèces 
diverses de la pratique artistique 
(peinture, sculpture, broderies) rele- 
vant de l’art ancien et moderne, urbain 
ou rustique qui présentent des ana- 
logies et des correspondances suggé- 
rant de vastes unités stylistiques ou 
des structures collectives du style. 
Selon l’auteur, il existe dans le por- 
trait autochtone une particularité qui 
se manifeste sur un substratum de 
culture byzantine: on retrouve, dans 
des contextes socio-culturels diffe- 
rents, les traits caractéristiques de 
l’image votive — un mélange intime 
de sensualité et d'immatérialité séra- 
phique, une solennité et une pro- 
fondeur propres au mode autoch- 
tone de concevoir l’homme. On 
pourrait avancer l'hypothèse qu'il 
existe un fonds stylistique commun, ип 
programme stylistique appartenant 
à la collectivité, où fonctionnent un 
nombre restreint de génotypes stylis- 
tiques; les expressions phénotypiques, 
les idiomes du style sont réductibles 
à deux directions philogénétiques 
principales divergentes, sans pour 
autant comporter une rupture. Par 
une analogie d'élaboration formelle 
le portrait de Marie de Mangop (bro- 
derie de la seconde moité du XVe 
siècle) rejoint une sculpture de Gheor- 
ghe Anghel (artiste du XXe siècle); 
de même, un portrait de Parvu Mutu 


(1675—1735), une sculpture d'un 
artiste contemporain comme Paul 
Vasilescu; la méme esthétique aus- 


tère, d'orientation classique, le même 
plan stylistique fondamental sont 
observables dans la série de por- 
traits de Pârvu Mutu, dans un portrait 
datant de 1819 et dans un portrait 
d'un peintre contemporain comme 
Brädut Covaliu; se situant dans une 
autre direction philogénétique, d'orien- 
tation expressioniste, une broderie 
du XVe siècle rejoint une ۵ 
rustique, le portrait de Gala Galac- 
tion de М.М, Tonitza et un portrait 
de Нога Bernea, || est aisé de recon- 
naître dans ces séries culturelles la 
coexistence de patrons stylistiques 


du type de l’invariance génétique 
(du point de vue antropologique la 
constance sélective des types humains 
— terrain d'aplication du style) et 
d’une variabilité des caractères diffé- 
rentiels exprimant l’action du milieu 
social et des facteurs historiques. 
La flexibilité génétique est donc 
assez grande pour permettre l’evolu- 
tion. 

Cette situation indique, cependant, 
l'existence d'une structure spéci- 
fique de l’historicité stylistique, un 
cours relativement autonome et asyn- 
chrone par rapport au temps histo- 
rique de l'infrastructure ou à d'autres 
formes de suprastructure, afin que, 
dans les limites de cette historicité, 
des systèmes de significants iden- 
tiques ou isomorphes puissent offrir 
des significations différentes. 


Rhétor 
(Roland 


p. 23 


Traitant 
la pertin 
que nou 
numéro 


Faisant suite à l'article — Faut-il encore 
prouver l'impact social du design? 
paru dans le no. 6/1975 de notre 
revue, le texte actuel propose Гез- 
quisse d'un plan de développement 
du Design au niveau du rythme ac- 
céléré de l'industrialisation en Rou- 
maine. A cette fin l'auteur envisage 
un système complexe d'enseigne- 
ment spécialisé comportant parallèle- 
ment des mesures de réforme et 
d'éducation artistique dans les écoles 


primaires et secondaires. 
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Operele de rebule să dea expresie activităţii iumultuoase а poporului în ma БІЛІС 
мей sociale, oulindind, іп limbajul lor propriu, marile realizări, entuziasmul, optimismu 8 otárirea 
« națiunii noastre de a merge neabătut înainte. Ráspunzind cît mai bine idealurilor şi setel de Ие 
а oamenilor muncii, aceste opere trebuie să dezvolte gustul pentru frumos, pentru 66 ve a 
morale ale societăţii, să-i formeze ре oameni, implicit pe tineri, în spiritul luminoaselor principii 


ale umanismului revoluţionar. ee 22022) NICOLAE CEAUSESCU 
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IMPLINIRI 


Istoria culturii românesti din ultimele decenii 
se constituie ca o implinire, plina de semni- 
Йсагії, a unor vechi tradiții ale creației de 
pe aceste paminturi, dedicată întotdeauna 
omului si názuintelor sale cele mai profunde. 
O împlinire firească în condiţiile unei socie- 
táti ale cărei idealuri sînt acelea ale afirmării 
omului, a neistovitei sale puteri de creaţie. 
Caracterul revoluționar al orînduirii noastre 
conferă operei de cultură capacitatea de a 
integra în construcția ei ideile politice și 
sociale cele mai înaintate ale epocii, de a 
rásfringe, în chip specific, lumea complexă 
a ştiinţei moderne, vastele modificări ale 
conștiinței umane din acest secol. 

Arta acestei țări a consemnat, cu consecvență, 
în cele mai de seamă opere ale ei, idealurile 
contemporaneitatii. Creaţia de artă din epoca 
noastră continuă această tradiție, dindu-i 
un înțeles mai profund decît oricînd. Tendin- 
tele dezvoltării ei sînt determinate de direc- 
Ше dinamice ale întregii societăți. Obstea 
artiştilor din România participă, în chip 
mai direct decit înaintașii ei, la evenimentul 
politic și social contemporan; ea nu și-a pro- 
pus să reflecte doar, la modul impersonal, 
transformările lumii româneşti de astăzi, ci 
s-a integrat — așa cum o demonstrează cele 
mai semnificative creaţii ale sale 一 fn exis- 
tenta socială contemporană а țării. De-a 
lungul acestor decenii, atelierul artistic al 
țării, așa cum s-a dezvăluit în numeroasele 
expoziţii, în operele de artă monumentală 
care completează peisajul înnoit al României, 
à consemnat istoria anilor acestora, infätl- 
șarea oamenilor, constructori al socialismu- 
lui, frumuseţea privelistilor ţării. 
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ARTISTICE 


Semnificativá mi se pare, din unghiul acesta, 
dezvoltarea artei de for public, a sculpturii 
statuare, a picturii monumentale. O tará 
а cărei istorie prezentă înseamnă, mai presus 
de toate, construcţie, creează — firesc о 
artă menită să se integreze în noul peisaj 
urban, mărturie a unei concepţii umaniste 
moderne. O tara al cărei patrimoniu de 
artă se mindreste, cu multă dreptate, cu 
una dintre cele mai de seamă opere ale 
sculpturii monumentale din cîte au fost 
create în lume (şi am numit aici, bineînţeles, 
incomparabila creaţie brâncuşiană de la Tirgu 
Jiu) a fundamentat o tradiţie a gîndirii plas- 
tice, deosebit de fertilă pentru înfăptuirile 
prezentului. Din opera brâncuşiană au ira- 
diat idei artistice receptate și interpretate 
de sculptorii români ai acestor decenii; din 
Coloana unei recunostinte fără de sfîrşit faţă 
de eroii primului război a descins, într-un 
proces întru totul legitim, monumentul de 
la Moisei al lui Gheza Vida. Aspiratia de a 
exprima esentele, de a indepárta ornamentul 
inutil, grandilocventa si declamatoriul, s-a 
întrupat semnificativ în aceste opere care 
glorifică sacrificiul eroilor, căzuţi în lupta 
pentru independență şi unitate națională. 
Evocind marile răscoale ţărăneşti de la 
începutul secolului, sculptura românească 
contemporană a creat efigli memorabile ale 
celor 11 000 de eroi anonimi, interpretate 
din perspectiva largii înțelegeri deschise de 
epoca noastră asupra tragicelor evenimente 
care au inaugurat istoria dramatică a acestui 
secol de mari mişcări sociale în România. 


G. D. ANGHEL: Eminescu, bronz 


Monumente cum sint cele ale unor maestri 
necontestati ai seulpturii noastre, lon Jalea 
sau lon Irimescu, stau dovadă a acestui 
înfiorat respect fata de suprema jertfă a 
țăranilor români de acum aproape șaptezeci 
de ani, fata de eroismul minerilor din Valea 
Jiului, cu mai bine de patru decenii în urmă. 
Înţelesul civic al artei noastre contemporane 
se desluseste, desigur, mai limpede decit 
oriunde, în această artă a forului, artă a 
cetății. Evocarea istorică nu înseamnă (cum, 
de altminteri, n-a însemnat niciodată în 
capodoperele marii arte de pretutindeni) 
o naratie impersonală a evenimentului; ati- 


tudinea artistului, simfamintele sale fata de 
personalitatile istoriel politice si culturale 
românesti se citesc convingätor їп monu- 
mente care fixeazä, in spatiul contemporan, 
amintirea faptelor trecutului. Horia, Closca, 
Crişan 一 in interpretarea lui lon Vlasiu, 
Bălcescu — in viziunea lui Paul Vasilescu, 
Eminescu — in conceptia lui G. D. Anghel, 
sint asemenea opere de referintá. Dupá 
cum, un monument care cuprinde intelesul 
profund al biruintei raţiunii omenești din 
Electrificarea lui Constantin Popovici cele- 
brează un fapt al istoriei prezente a ţării. 
În tara Voronetului si a Hurezului, fresca 


se întemeiază pe o tradiţie veche, strălucită. 
Noile spaţii arhitecturale ale orașelor țării 
au creat condiții admirabile de realizare, 
Pictura a redescoperit virtuțile unor modali- 
tati tradiționale si, asociindu-le cu altele, 
puse la indeminá de tehnologia modernă 
a sticlei, a mozaicului, a coloranților, a 
împlinit opere în care ideea se exprimă cu 
anvergură, o concepţie clară etică și estetică 
se exprimă си limpezime. Fireşte, un ase- 
menea domeniu oferă perspective prea largi 
pentru a putea fi epuizate într-un interval 
oarecare de timp; ritmul construcțiilor unor 
edificii publice stabilește un program cuprin- 
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R. LADEA: Lucian Blaga, ghips; 3. 


1. JALEA: George Enescu, bronz; 4. 


(fragment), ulei; 8. LUCIAN GRIGORESCU: Turnul Bărăţiei, ulei 


G.D. ANGHEL: Maternitate, bronz; 5, Н.Н. 


CATARGI: Broboada galbenă, ulei; 6, D, GHIATA 
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zätor al artei monumentale. Functionalitatea 
el înseamnă, negresit, cultivarea larga a 
gustului pentru frumos; dar inseamnä, та! 
presus decit atita, afirmarea fermä a unor 
idei privind lumea noasträ de astäzi, istoria 
tärli, deschiderea unor zäri vaste ale cunoas- 
terii ştiinţifice si ale punerii științei în ser- 
viciul omului, 

Pentru că obștea artistică a României con- 
temporane şi-a însușit decis ideea potrivit 
căreia creația nu se poate justifica în afara 
unei problematici complexe, provenind din 
experiența umană, din aspiraţiile omului 
acestei țări, din consonantele cu întreaga 


problematică a omului modern. Arta noastră 
își definește clar apartenenţa la un spaţiu 
spiritual specific; dar, în același timp, în 
continuarea unei tradiții care a integrat 
întotdeauna cultura românească într-un uni- 
vers internaţional, ea nu se poate declara 
indiferentă la ceea ce se întîmplă azi în lume. 
Pilda pe care i-o dă însăși politica Partidu- 
lui nostru, semnalată cu adînc respect de 
toate forțele iubitoare de pace și de echi- 
tate internațională, conferă acestei atitudini 
a artei un suport puternic. O artă care se 
realizează іп spiritul marilor ei înaintași: 
nu doar са o receptoare, oricît de clar indi- 
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vidualizată, a ecourilor creaţiei universale, ci 
și ca o realitate estetică al cărei mesaj să 
poată fi deslușit de publicul expozițiilor și 
al muzeelor din alte ţări. Se înțelege de la 
sine, arta românească se adresează în primul 
rînd oamenilor acestei tari, celor a căror 
existenţă constituie substanţa ideatică și senti- 
mentală a acestei arte. Şi e limpede că, 
in această privinţă, artiștii apartinind tuturor 
generațiilor și-au simţit tot mai precis obli- 
gatia de a construi o punte largă de comuni- 
care între opera lor și public. De a se adresa 
în chip convingător acestui public care să-și 
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regaseasca in opera de arta propriile preo- 
cupari si nazuinte. 

De aceea, cred ca arta contemporana romã- 
neascä nu poate fi discutata doar in relatie 
cu o tematicd umanä: umanismul este o 
trasatura esentiala a intregii creatii artistice 
din aceasta tara, in epoca prezenta. Dez- 
voltarea unor genuri traditionale, aparitia 
altora noi nu pot fi explicate decit prin 
statornica preocupare de a reflecta cuprin- 
zator universul spiritual al poporului roman, 
faptele semnificative ale istoriei lui de odi- 
nioara, ale prezentului. Compozitia tematica, 
opera prin definitie epicä, a cäpätat in arta 


acestor ani o insemnatate fara precedent in 
istoria artei noastre. Maestri ai picturii 
românești, precum Camil Ressu, care edi- 
ficase si în anii dinaintea Eliberării opere 
consacrate vieții oamenilor de pe aceste 
páminturi, s-a îndreptat spre consemnarea 
unor momente ce definesc istoria contem- 
porană a României. Prin creaţia lui, prin 
aceea a lui Ciucurencu şi Baba, compoziția 
tematică românească și-a întemeiat o tra- 
ditie plină de forță pe care se vor clădi, 
de-a lungul anilor, direcţii fertile ale artei 
de azi. Aproape că nu ne putem aminti 
numele vreunui artist reprezentativ al pic- 


turii românești din acești ani care să nu se 
lege, în chip firesc, în mintea noastră, de 
împliniri semnificative într-un реп atît de 
complex, cu virtuţi expresive atît de clare, 
De la generația lui Henri Catargi, Mattis 
Teutsch, M.H. Maxy, Stefan Szônyi, Kovacs 
Zoltan, pina la aceea а lui Brăduț Covaliu, 
lon Pacea, lon Sälisteanu, lon Bitan, Paul 
Gherasim, Dan Hatmanu, Virgil Almäsan, 
Viorel Mărginean, Traian Brădean, Vasile 
Celmare, Gheorghe lacob, Eftimie Modâlcă, 
loan Chisu, și la aceea a tinerilor pictori, 
compoziția tematică și-a demonstrat pe deplin 
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capacitatea de a cuprinde o realitate bogata 
in intelesuri. 

Un fapt similar s-a petrecut si cu peisajul; 
genul care a ilustrat întotdeauna geniul liric 
al artei româneşti a încorporat acum infáti- 
şările riguroase ale noilor construcții, ale 
industriei cu impresionantele siluete ale 
uriaselor instalatii. Marius Bunescu, artist de 
mare prestigiu al picturii noastre interbelice, 
a fost unul dintre cei dintii care au descope- 
rit valorile estetice ale peisajului contem- 
poran si le-au tälmäcit in opere de autentica 
vibratie poeticä. Arta lui Ciucurencu, a lui 
loan Sima, Aurel Ciupe, Eugen Popa, a 


Marianei Petrascu, a lui Pavel Codiţă, a mai 
tinerilor Constantin Piliuçá, lacob Lazar, 
Dorian Szasz (nume cárora li se adauga, 
bineinteles, cele ale altor multi pictori 
înzestrați apartinind tuturor generaţiilor), 
a statornicit repere de valoare în cuprinsul 
unui gen apt, prin excelență, să sugereze 
dimensiunea transformărilor din această tara. 
La fel, lumea spirituală a omului contem- 
poran se relevă artiştilor, în generoasa ei 
semnificație. De la Ghiata si Lucian Grigo- 
rescu, de la Ciucurencu si Baba, pina la lon 
Gheorghiu si lon Pacea, Lia Szasz si Georgeta 
Nápárus, pentru a rosti numai citeva nume 


ilustrative, portretul а marcat neindoielnice 
momente de yaloare in istoria unui gen cy 
vechi traditii. O arta a carei dezvoltare se 
constituie са о demonstrație a orientării 
civice a creației româneşti este, neîndoielnic, 
grafica. Ea s-a afirmat ca un gen pe deplin 
justificat de propriile legi ale construcţiei, 
ale comunicării artistice; depășind de mult 
conditiia de studiu pregătitor al operei de 
pictură sau de sculptură, ea nu rămîne пісі 
la stadiul de consemnatar al lumii realului, 
de stenogramä a unor evenimente, ci se 
conturează clar ca o artă complexă care 
comentează lucid istoria contemporană, fap- 
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tele istorice. Cu o adecvare tot mai precisá 
a unor tehnici moderne, ea se integreaza 
organic in peisajul culturii românesti con- 
temporane si se implineste ca o modalitate 
specifica a artei insufletite de un profund 
civism. Semnificativa mi se pare, sub acest 
raport, afirmarea, mai ales in ultima vreme, 
a afisului politic, gen al participarii la faptele 
istoriei contemporane, al forului public, 
arta prin definitie a cetatii moderne. Dar 
si desenul si gravura exprima, din ce in ce 
mai convingätor, acest simtamint al respon- 
sabilitatii artistice fata de viata sociala a 
tärii, я implinirile lor cele mai de seamá 


se leagä, in chip logic, ce momente insemnate 
ale istoriei noastre prezente. 

E ceea ce se desluseste si in sculptura acestor 
ani; monumentelor consacrate unor per- 
sonalitati ale istoriei politice si culturale 
li s-au adáugat cutezátoare constructii care 
celebreaza frumusetea epocii contemporane. 
Prin opere cum sint cele ale lui Constantin 
Lucaci, Ovidiu Maitec, Gh. Iliescu-Cälinesti, 
George Apostu, Wilhelm Demeter, sinteze 
ale unor intelesuri moderne ale epocii 
ratiunii scientiste, ale unui umenism com- 
plex. Aceluiasi tel, desigur, ii sint inchinate 
operele unei arte decorative cere, tragin- 


du-si esenta din istoria unor mestesuguri 
atit de vechi in tara ceramicii de Cucuteni 
si a scoartelor tesute cu un nedezmintit 
simt al frumosului, integreaza acum tehnici 
si viziuni moderne, in opere cum sint cele 
ale unor artisti ca Mimi Podeanu, Patriciu 
Mateescu, Costel Badea, Ana Lupas s.a.m.d. 
Beneficiind de conditii de lucru admirabile, 
create prin grija statului, obstea artistica din 
Romania a demonstrat, in aceste ultime 
decenii, cit de profund e integrata in viata 
societății din această ţară, cu cîtă gravitate 
profesională ¡si simte îndatoririle fata de 
contemporaneitate. DAN GRIGORESCU 
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Dalles — octombrie '75. Аи participat peste 
200 artişti. Juriul expoziţiei: Napoleon Zamfir 
(preşedinte), Matty Aslan, Constantin Baciu, 
Marcela Cordescu, Francisk Deak, Stan Done, 
Emilia Dumitrescu, Mircea Dumitrescu, Dan 
Erceanu, Ladislau Feszt, Dan Grigorescu, Dan 
Häulicä, Fred Micos, Anton Perussi, lon State, 
Рота Tarhon. 


Aprecierea acestui salon poate fi realizatá 
fie prin raportarea comparativá la manifes- 
tári anterioare similare, fie, mult mai com- 
plex, prin incercarea de confruntare cu un 
etalon maxim, cu un proiect al tuturor 
posibilitátilor de evolutie a productiilor 
artelor grafice în ansamblul muncilor ce 
vizeazá acoperirea nevoilor estetice ale socie- 
tátii noastre contemporane. 

În expoziţie se impune cu evidență, în 
prima alternativă, sporirea conținutului ideo- 
logic — forma sistematizat-elaborată a con- 
științei politice — al creaţiei graficienilor 
noștri. 

Faptul se datorează investigării continue a 
unor concepte-cheie din cîmpul ideologic 
зі cîmpul cultural si implicării lor în creația 
artistică : este vorba în primul rînd de inte- 
legerea complexă a noţiunii de angajare. 
Expoziţia dovedeşte că s-a acordat o impor- 
tantá sporită problemelor valorizării și comuni- 
cării în civilizaţia socialistă, în sensul selec- 
tării conştiente a materialului artistic și a 
raportării finalizatoare la necesităţile, inte- 
resele, scopurile oamenilor societății noastre, 
fenomen probat de numeroase lucrări gene- 
rate de idei înalte, ca sensul umanist al 
muncii si tradiţiile de luptă ale poporului 
nostru, Întărirea caracterului patriotic, mo- 
bilizator și militant al graficii — ca o mal 
exactă precizare a telos-ulul el — este una 


dintre datele semnificative ale evoluţiei 
artei noastre actuale, 


Dar in acest sens, aprecierile pot fi formu- 
late numai prin depășirea stadiului de In- 
ventar tematic, O chiar parţială plerdere 
din vedere a unul criteriu esențial, subli- 
niat încă de Gramsci, anume cá valoa- 
rea este dată de conţinutul moral și 
politic numai atunci cind acest conţinut 15] 
găseşte identificarea într-o formă artistică, 


CONSTANTIN POHRIB: Partidul, Ceausescu, România | 
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FLORIN IONESCU: Trăiască 23 August, 


in Europa, afis 


Fáurim o pace trainicä т 


DAN ALEXANDRU JONESCU: 


afis 


O lume mai dreaptd, 


EMILIA BOBOIA 


afiş 


Mediul înconjurător, 


NAPOLEON ZAMFIR: 


afis 


4, 


ЕМІША BOBOIA: O lume mai dreapt 


NAPOLEON ZAMFIR: Mediul inconjurätor, afis 


SSE Sa 


SES 


conduce — cum s-a mal întîmplat şi alci 
la etalarea citorva «confecționări» $ în- 
jghebări rudimentare 

La o foarte sumară intenţie statistică, este 
de observat frecvența unor modalități din 
aria largă a unui curent informativ, « docu- 
mentalist». Întrucit este vorba despre o 
tendință constituită în ultimii ani, în special 
în gravură, stărulm în enuntarea cîtorva 
elemente caracterizante. La originea ei sta 
o nouă apreciere a fotografiei — apărută, sá 
nu uităm, simultan cu pictura realistă, ele 
avind un rol comun în comunicarea autentică 
de informaţii furnizate de realitate — si о 
încredere în eficiența imaginilor preexistente 
la nivelul culturii de masă (de la fotografiile 
de presă, publicitate, documentare — pînă 
la amintirea « de amator »). Această imagine 
devine ajutor pentru desen sau este utilizată 
ca prefabricat, ca material « reportat» prin 
mijloace semi-mecanice și pus în pagină 
după regulile mai simple sau mai complexe 
ale montajului: fragmentarismul pare a fi 
numitorul comun al acestei soluţii. Dacă 
pentru lectura receptorului procedeul nu 
ridică probleme deosebite, această limitare 
a procesului de expresie poate fi indiciul, 
pentru autori — în calitatea lor de consuma- 
tori de imagini, de aproximativ aceleași 
imagini (la dezbaterea publicată de Era 
socialistă nr. 22/1975 a fost făcută o listă 
aproape completa a acestora) — unei 
exterioritati, a rutinei ce аге drept 
consecință scăderea considerabilă a valorii 
de originalitate față de stocul de mesaje 
existente. Constatarea îşi menține vala- 
bilitatea si în cazul in care imaginea 
transportată nu aparține contempora- 
neitatii, ci este «citare a trecutului», 
referire la trecut prin calchierea mijloacelor 
grafice ale epocii respective, 

Asupra tuturor posibilitätiilor — și limite- 
lor — acestor modalitáti, se pot pronunta 
in primul rînd artiştii, căci, după justa opinie 
a lui Vasarely, autocritica este creativă, 
critica altuia nu este decit instructiva, 

In grafica de sevalet — termen care nu e 
marcat de criterii prea precise și menţinut 
fiindcă habitudine de limbaj; grafică de șevalet 
este și desenul ca studiul limbii mesajului 
grafic dar și acuarela, apropiere lirică de 
spectacolul naturii: în fapt, la o definiţie 
În negativ, tot ce nu е afiș, sau ilustrație, 
tot ce nu e destinat tipăririi — punctele 
de interes sint mal cu seamă în domeniul 
stilisticilor personale, 

Alci avem In vedere marea capacitate de 
concretizare (sensul etimologic e de crescut 
Într-un tot, concrescut prin desenele lui 
Horia Bernea, autoanaliza lucidă la Vasile 


ă 


Oneşti, acuarel 


ăria 


IULIA HALAUCESCU: Rafin 


GEORGE LEOLEA: Repere industriale Il, acvaforte 


IOAN DONCA: Zugravul, acvaforte, acvatinta 


RER 


ssa vere 
مج‎ е» 


Zidul, afiş 


CLARA TAMAS 


afiş 


FLORIN IONESCU: Domnul Biedermann si incendiatorii, 


RANCUS ox 


SERGIU DINCULESCU: Compoziţie, gravură 


RADU ȘTEFLEA Brâncuși, afiş 


RADU STEFLEA: Bräncusi, afis 


SERGIU DINCULESCU: Compozitie, gravurä 


Kazar, meditaţia susiectiva asupra eveni- 
mentelor politice si sociale la Octav Grigo- 
rescu, ştiinţa generalizärli emblematice la 
Sorin Dumitrescu. Remarcabile lucrarile tineri- 
lor graficieni — Aurel Bulacu, Epaminonda 
Tiotiu, Georgeta Pusztai, Vlad Micodin; 
Mihai Micu. 


Ilustratia da carte este särac si unilateral 
— in special cartea pentru copii — prezen- 
tata, ca o consecinta directa a scäderii inte- 
resului editurilor pentru aceste producţii 
(iar «ilustratia de carte pentru salon» ar 
fi un non-sens). Reusitele cantitative si 
calitative în privința selecției de afişe social- 
politice (Constantin Pohrib, Napoleon Zamfir, 
Mihai Stănescu, Dan Alexandru lonescu, Emilia 
Boboia, Lucretia Feodorov, Dumitru Petrică) 
si culturale (Clara Tamas Blaier, Mihai 
Mănescu și Radu Stoica, Florin lonescu, Radu 
Șteflea) sînt argumente pentru ceea ce s-a 
numit relansarea acestui gen — supranumit 
si «salonul străzii» — de recunoscut 
randament al comunicării în societatea 
urbană. 


Afisul, considerat unul din factorii cei mai 
importanți de autodidaxie (autoinformare 
individualä prin contemplare), isi indeplineste 
rosturile numai prin situarea lui in ambianta 
concretă а orașului. Unui bun afiș — adică 
acela care-ţi face mesajul aprehensibil prin, 
cum spun teoreticienii, compromisul fericit 
între noutate si inteligibilitate — menţinut 
la stadiul de proiect (cum sînt cele mai 
multe dintre exponatele salonului), nein- 
trodus în circuitul normal, nu i se pot, 
de fapt, aprecia calitățile. Poate de aceea 
apar şi afișe greșit concepute ab initio, 
nu pentru mobilitatea reală a consumatoru- 
lui urban (1/10 secundă fenomenul de acro- 
за), 1/5 secundă așa numita plină vedere, 
1—2 secunde timpul de explorare, cum indică 
specialiştii), ci pentru « răgazul » mai inde- 
lung al vizitatorului de expoziţii. 


Pentru circumscrierea ariei reale de inter- 
venfie a artelor grafice 一 aceasta necesită, 
CU siguranță, o manifestare mult mai com- 
plexă decît tradiționalul salon — nu mai 
Pot lipsi, ca acum, domenii întregi ale 
graphic design-ului şi product-design-ului 


(са publicitatea, grafismul informativ, am- 
balajele), 


Chiar او‎ în actuala formulă de expoziție, 
graficienti au făcut, prin destule exemple, 
dovada că pot او‎ înțeleg să-și asume sarcina 
de responsabili ai comunicării vizuale In 
condițiile civilizaţiei noastre socialiste. 


MIHAI DRIȘCU 


Revoltă, desen tuş 


OCTAV GRIGORESCU: 


VASILE KAZAR: Compoziţie III, desen tuş 


VLAD MICODIN: Dig, tehnică mixtă 


acyatinta 


devatinta 


devaforis, 


Eminesciene Il, 


BULACU 


AUREL 


SORIN DUMITRESCU: Marele cavaler, acvaforte, 


Calamitate И, silogravurá 


THEODOR MORARU: Nisipuri, tehnică mixtă 


ETHEL LUCACI BAIAS: 


TIBERIU NICORESCU: Călugăreni, gravură In metal 


FRED MICOS: Unirea din 1600, xilogravurd 
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STAN DONE: Ilustratie pentru Păcală și Tindald, tus cloor 
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CRISTINA CRINTEANU: Industrie, xilogravurd 
CORNELIU PETRESCU; Peisaj lingă Bran, tehnică mixta 


ETHEL LUCACI BAIAS: Calamitate 11, xilogravură 
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TEATRUL NAȚIONAL Oct. — nov. 75 


Expoziţia, intitulată de organizatorii români 
MEDIUL AMBIANT DANEZ, ne ccmunica de 
fapt un mod de viata, exprimat lapi- 
dar în «a da oamenilor posibilitatea să 
trăiască omeneste » (Niels Kryger, p. 18 
a catalogului). În cele cinci sau șase spaţii 
delimitate din șipci uşoare, închipuind tot 
atitea încăperi diferite ca funcționalitate 
— sufragerie-bucătărie, cameră de zi, cameră 
de lucru, camera copiilor, camera pentru 
îndeletniciri plăcute si jocuri — este evi- 
dentă, dincolo de nivelul extrem de înalt 
al realizării tehnice si, implicit, al proiectării, 
preocuparea pentru adaptarea reciprocă a 
necesităților umane si a tehnologiei celei 
mai avansate a secolului. Colecţia de obiecte 
prezentate sub grupajul unui interior func- 
tional este in fond o introducere intr-o 
civilizaţie materială înaltă, din care nu 
lipseşte însă moştenirea tradiţiei meste- 
sugáresti. Este unul din secretele reu- 
sitei design-ului danez, această pătrundere 
a experienței generațiilor de meşteri din 
trecut în contextul interiorului modern, 
organică împletire a tehnologiei industriale 
si a tradiției artizanale. Pretuirea lemnului, 
linii зі lutului în epoca maselor plastice 
este un semn in plus de înțelegere si iubire 
a valorilor naturale originare. 
Mobila este redusă la suprafețe simple de 
lemn si țesătură de lina, in care grija pentru 
confort străbate în studierea celor mai mici 
detalii, cum ar fi sistemul de prindere a 
partii textile de cea lemnoasă. Nimic încăr- 
cat, nimic în plus nu apare nici la cănile 
albe proiectate de Grethe Meyer, pentru 
hoteluri si restaurante, adică pentru O folosire 
intensă si in același timp rapidă si comodă. 
Celebra lampă PH 5 desenată de arhitectul 
Poul Henningsen, aducind cu imaginare farfurii 
zburătoare, e ginditá nu ca sursă de lumină 
ci ca sistem de difuziune a acestela, cu intenţia 
de a oferi calm și vizibilitate perfectă, 
Expoziţia daneză este consacrată aproape 
în exclusivitate casei și ambianţei Interioare, 
justificind importanţa arhitecturii locuinței prin 
factorii de climă specifici micii peninsule 
prinsă între apele reci ale Mării Nordului 
si Mării Baltice, Simplitatea acestui Inter 
rior este remarcabilă, culorile sînt tonice 
prin calmul ce-l degajă, ansamblul modern 
amintind, prin atmosferă, interioarele ţără- 
пері de la muzeul în aer liber de la Sor- 
genfri de lingă Copenhaga. PAUL PETRESCU 


1, Locuinţe, prolect arh, EVA KOPPEL şi arh, NIELS 
KOPPEL, parcul din Sallerod, 1956; 2, ۲ casă, 
arh, MOGENS LASSEN, 1940; 3, Bucătărie și sufra: 
gerle Într-o locuință standard, project arh, NIELS 
FAGERHOLT, 1960; 4. Lampă PH 5, design ат, POUL 
HENNINGSEN, 1959; Serviciu special din sticlă 
groasă pentru hoteluri și restaurante, design PER 
LÜTKEN, 
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Filmele* se aseamănă cu pictura, си muzica, 
cu literatura şi cu dansul prin aceea ca 
reprezintă un mijloc de expresie susceptibil 
— fără să existe însă o necesitate — de a 
fi utilizat în scopuri artistice. Să ne gindim 
de pilda la cartile postale ilustrate in culori — 
ele nusint opere de arta, si nici пи sînt socotite 
ca atare. In aceeasi másurá in care nu pot 
fi considerate opere de arta confidentele 
unei starlete, un mars militar sau un strip- 
tease. Astfel nu toate filmele apartin in mod 
necesar cinematografului ca arta. 

Mai existá incá multi oameni cultivati care 
neaga in mod categoric filmului orice functie 
artistică. Îi рой auzi spunînd: «Filmul nu 
poate fi o operă de artă în măsura in care, 
pornind de la mijloace mecanice, se multu- 
meste să re-producă realitatea ». Apărătorii 
unei astfel de teorii rationeazá prin analogie 
cu pictura. În pictură, calea de la realitate 
la tablou trece prin privirea artistului, prin 
sistemul său nervos, prin mînă si, în ultimă 
instanţă, prin pensula care aplică tusele 
succesive pe pinzä. Procedeul nu comportă 
nimic mecanic, spre deosebire de ceea ce 
se produce în fotografie, unde reflexia razelor 
luminoase asupra unui obiect, transmisă 
printr-un sistem de lentile și dirijată asupra 
unei plăci luminoase, provoacă precipitații 
de natură chimică. Oare din această cauză 
trebuie să-și găsească justificarea refuzul 
nostru de a acorda fotografiei şi filmului 
un loc oarecare în templul Muzelor? 

Vom avea tot interesul să respingem total 
și sistematic reprosul care este adus astfel 
fotografiei și filmului, anume acela de a nu 
fi decit simple reproduceri mecanice și de 
a nu avea nici o legătură cu arta: nu există 
mijloc mai potrivit de a percepe natura 
cinematografului ca artă. 

Acesta este obiectivul pe care ni-l fixăm 
examinind unul cîte unul elementele consti- 
tutive ale expresiei filmice, raportindu-le 
аро! la caracteristicile corespunzătoare din 
ceca ce percepem «în realitate». Vom 
vedea astfel fundamentalele diferențe care 
există între cele două tipuri de Imagini; 
Я, În ce măsură, соста! aceste diferențe 
investesc filmul cu dimensiunea sa artistică, 


Proiectia volumelor pe o suprafață plană 


Să considerăm realitatea vi 
zuală a unul 
oblect dat: un cub, de pildă. Acest cub 


* Extrase din Re 


publicat In prima РИО 2-3-4/1973, articol 
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este asezat pe o masa in fata mea: pozitia 
sa determina gradul de exactitate си care-i 
pot percepe forma. Astfel, daca observ cele 
patru muchii ale unui patrat, nu dispun de 
nici un mijloc pentru a-mi da seama daca 
in fata mea se aflá un cub: nu záresc decit 
o suprafață pătrată. Functionalitatea ochiului 
uman, ca și cea a lentilei fotografice, este 
determinată de o poziție bine definită, de 
unde nu pot fi înregistrate decît părțile 
cîmpului vizual pe care le-am lăsat libere. 
Datorită locului pe care îl ocupă acum acest 
cub, cinci dintre laturile sale sînt ascunse 
de către cea de-a șasea, și singura vizibilă 
este aceasta. Dar, în măsura în care această 
latură ar putea tot atît de bine ascunde 
ceva total diferit (să presupunem, de pildă, 
baza unei piramide sau una din cele două 
fețe ale unei foi de hirtie) nu vom putea 
spune că unghiul vizual prin care percepem 
acest cub a fost ales în funcţie de caracterele 
sale specifice. 

lată deci stabilit un principiu important: 
pentru a fotografia un cub, nu e suficient 
ca obiectul să fie la indemina obiectivului 
meu. În fapt, totul depinde de poziţia mea 
fata de acest obiect sau de locul unde îl 
plasez. Dacă unghiul ales adineauri mă lămurea 
foarte puţin în privinţa formei cubului, un 
alt unghi, care ar descoperi trei laturi ale 
acestui cub, inclusiv relaţiile lor reciproce, 
ar fi suficient pentru ca să nu mai subziste 
aproape nici un dubiu asupra naturii obiectu- 
lui. Astfel datorită faptului că cîmpul nostru 
vizual este ocupat cu volume de tot felul, 
fiind totodată înregistrat în fiecare clipă de 
către ochi (sau de camera de luat vederi) 
dintr-un singur punct fix; datorită de ase- 
menea faptului că ochiul nu percepe reflexia 
razelor luminoase pe un obiect decit prin 
prolectarea acestora pe o suprafață plană 
(retina), rezultă că reproducerea oricărui 
obiect, oricît de simplu ar fi el, nu are nimic 
mecanic, aceasta putînd fi însă realizată mai 
mult sau mal putin bine. 

Acest al doilea unghi vizual oferă o imagine 
a cubului mai exactă decit prima. Deoarece 
lasă sá se vadă mal mult: trei laturi în loc 
de una. ȘI asta nu pentru că de regulă exacti- 
tatea ar fl o problemă de cantitate. Dacă 
n-ar fi vorba decît de a găsi unghiul care 
să cuprindă o suprafață maximă, cel mal 
bun rezultat s-ar obţine printr-o metodă 
pur matematică, Pentru alegerea unul unghi 
Vizual nu există nici o formulă care să ne 


poată ajuta: aici e o chestiune de intuiție. 
Această persoană este « mai mult ea insasi » 
din profil decît din fata, palma miinii este 
mai expresivá decit reversul ei, este oare 
mai bine sá cadrezi cutare munte din nord 
decit din vest: solutia acestor probleme nu 
se gáseste in matematici, ea implicá tact si 
sensibilitate. 

De aici rezultá aceasta observatie preliminará: 
cei care vorbesc (nu fara dispret) de obiectiv 
ca despre o masina de inregistrat automata 
trebuie determinati sá inteleagá cá si in 
cea mai simplá reproducere fotograficá, fiind 
vorba de cel mai simplu dintre obiecte, 
acesta necesitá o apreciere a naturii sale, 
apreciere depășind prin ea însăşi oricare 
operație mecanică. (Vom vedea mai apoi că 
în film şi în fotografie, concepute ca opere 
de artă, unghiurile vizuale menire să pună 
cel mai bine în valoare caracterele specifice 
ale unui obiect nu sînt întotdeauna alese, 
ci dimpotrivă, adeseori se-ntîmplă să adoptăm 
în mod deliberat alte unghiuri, în scopul 
producerii unor efecte foarte precise.) 


Lumină și absență a culorii 


Este extraordinar să constati cum absența 
culorii, care constituie, am putea crede, o 
fundamentală infidelitate față de natură, a 
fost atît de putin remarcată înainte са filmul 
în culori să fi atras atenţia asupra acestei 
probleme. Prin reducerea ansamblului culo- 
rilor la numai două — negru si alb — ceea 
ce afectează intrucitva ріпа și intensitatea 
tonurilor (se pot obține, de pildă, în funcţie 
de tipul de emulsie întrebuințată, culori de 
un roşu prea închis sau prea deschis), toată 
reprezentarea lumii exterioare este astfel 
considerabil modificată. Ceea ce nu-l ітріе- 
dicä ре spectatorul unui film sã admitä 
autenticitatea lumii de pe ecran, in virtutea 
fenomenului de «Ниже partialä ». Acest 
Spectator nu e citusi de putin stingherit 
cind e confruntat cu un univers unde cerul 
are aceeaşi culoare cu cea a unui chip uman: 
unde diversele tonuri de gri echivalează cu 
roșul, albul şi albastrul unui drapel; unde 
buzele întunecate sînt în realitate roșii, şi 
părul alb, blond; unde, în sfîrşit, frunzele 
unul copac au aceeași tentă întunecată ca 
şi cea a gurii unei femei. Nu numai că totul 
se petrece ca şi cînd o lume variat colorată 
s-ar fi preschimbat într-o lume monocromă: 
dar, în plus, ca Я cînd această mutație ar 
antrena, între fiecare ton, raporturi de 
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culori cu totul noi: se y el corespon- 
dente care пи sînt уігісіс in lumea exteri- 
oará, si anumite obiecte vor prezenta o 
aceeasi culoare, in timp ce, in realitate, 
intre ele nu exista nici o armonie cromatica 
sau, poate, aceasta armonie este de un tip 
cu totul diferit. Imaginea filmicä intilneste 
realitatea prin importantul loc pe care il 
acordã luminii. Astfel, lumina este cea care 
permite identificarea formei unui obiect. 
(Atunci cind este luna pliná, craterele acestui 
satelit sint practic invizibile deoarece razele 
perpendiculare ale soarelui nu produc nici 
o umbrã purtatã. Este necesar ca soarele 
sá lumineze oblic luna pentru ca sá poata 
apárea conturul muntilor si al vailor.) Mai 
trebuie, în plus, ca tonalitatea planurilor 
îndepărtate să nu împiedice ca obiectul să 
capete suficient relief; adică nu trebuie ca 
eclerajul planurilor — punînd unele dintre 
părţile lor în concurență cu obiectul prezentat, 
sau invers — să împiedice o percepere clară 
a unuia si aceluiași obiect. 
Aceste legi se aplică, de pildă, în dificila 
artă de a fotografia sculpturile. Chiar atunci 
cînd e vorba doar de o reproducere pur 
« mecanică », adeseori, atît sculptorul cît si 
fotograful sînt confruntati cu probleme: sub 
ce unghi trebuie să fotografiezi statuia? Şi 
de la ce distanță? Trebuie luminată din 
faţă, din spate sau din profil? Răspunsul 
dat acestor întrebări va determina ca foto- 
grafia sau filmul să devină o replică a realităţii 
Sau ceva cu totul diferit. 


Absenta a continuității spatio-temporale 


Filmul, adică imaginea animată, tine în același 
timp de teatru și de clișeu. El reproduce 
un spaţiu, fără ca pentru aceasta să recurgă, 
ca în teatru, la spaţiul real, ci prezentînd, 
la fel și fotografia, o suprafață plată. Totuşi, 
din diverse motive, impresia de spaţiu nu 
este atît de redusă ca aceea de pe un clișeu. 
Contrar celor ce se petrec într-o fotografie, 
intr-un film se face simțită o durată care 
este analogă cu cea a teatrului. Această 
durată poate fi valorificată pentru redarea 
unui eveniment real, dar, pe de altă parte, 
aceeași durată nu este atît de rigidă încît 
54 nu permită întreruperi, pe care de altfel 
spectatorul nu le resimte са o violenţă. 


Tocmai aici filmul păstrează ceva din natura 
imaginii plate Я bidimensionale: рой într- 
adevár arăta o imagine conform unei durate 
alese de tine și рой arăta succesiv mai multe 
Imagini, chiar dacă ceea ce reprezintă ele 
se referă la perioade total diferite, 


Filmul, deci, ca și teatrul, produce o iluzie 
parțială, Într-o oarecare măsură, Impresia 
de viață reală e bine realizată. ȘI aceasta 
este cu atit mal puternică, cu cît, contrar 
teatrului, filmul are posibilitatea să repre- 
Zinte viata realá (șI nu o imitafle a el) în 
decoruri reale, Dar, pe de altä parte, او‎ 
Într-o măsură necunoscută teatrului, filmul 
este foarte legat de statutul Imaginii. 

Datorită absenței culorilor și tridimensio- 
nalităţii, datorită limitelor riguros impuse 
de marginile imaginii etc., el se dezbară 


în mod fericit de realismul său. Filmul este 
întotdeauna în același timp carte poștală 
orizontală și locul unei acțiuni vii. 

Decurge de aici, pe plan artistic, justificarea 
care a fost astfel dată pentru ceea ce s-a 
numit «montaj». Am arătat mai sus că 
filmul, înscriind situaţii reale pe fragmente 
de celuloid susceptibile de a fi racordate 
unele cu altele, își descoperă mijlocul de 
a juxtapune elemente care, in spatiul-timp 
real, n-ar fi avut nici o legătură între ele 
(acest procedeu rămîne, totuși, prin însuși 
principiul său, pur mecanic). Am fi în drept 
să ne întrebăm dacă spectatorul, asistînd la 
un astfel de film compus din planuri disparate, 
nu resimte o impresie de jenă fizică apropiată 
cu cea a răului de mare. 

Ca de pildă aceasta: scena |, cineva sună 
la ușa unei case. Imediat după aceea, în 
interiorul casei, o servitoare vine să deschidă. 
(Dintr-o dată spectatorul a trecut prin ușa 
închisă). Servitoarea deschide, îl vede pe 
vizitator. Dar, încă odată, unghiul vizual se 
schimbă şi o privim pe servitoare prin ochii 
vizitatorului (iată-ne pe neașteptate în fata 
unei a doua transformări, înfăptuită într-o 
fracțiune de secundă). Apoi o femeie apare 
la capătul holului de la intrare; în clipa 
următoare am străbătut distanța care ne 
separă de ea: sîntem acum lîngă ea. S-ar 
crede că o jonglerie atît de fulgerătoare 
cu spaţiul ar putea incomoda. Dar orice 
persoană care frecventează cinematograful 
ştie bine că de fapt nu resimtim nici o jenă, 
iar o scenă precum aceasta poate fi văzută 
fără nici un neajuns. Ce explicaţie să dăm 
acestui fapt? In zadar am consemnat această 
suită de gesturi ca și cînd ele s-ar fi produs 
efectiv, totuși ele nu sînt reale și, mai ales, 
spectatorii nu se iluzionează (cel puţin pe 
de-a întregul) asupra pretinsei lor realităţi. 
Căci, aşa cum am mai spus-o, iluzia nu e 
decît parțială, filmul actionind în același timp 
ca fapt real și ca fapt figurat. 

Deci, caracterul «figurat» al filmului are 
drept consecință că scene succedindu-se 
între ele, dar în timpuri si locuri distincte, 
nu sînt percepute ca fiind arbitrare. Le 
privim cu acelaşi calm cu care am privi 
o colecție de cărți postale. În aceeași măsură 
în care nu ne mirám citusi de putin văzînd 
pe aceste cărți poştale momente și locuri 
diferite, tot așa, într-un film, un asemenea 
lucru nu are nimic surprinzător. Dacă un 
plan îndepărtat ne prezintă mai întîi o femeie 
în fundul unei încăperi, lar apol un gros- 
plan пе arată (ара acestei femel, impresia 
este doar aceea de a fi «întors o pagină» 
şi de a privi o nouă Imagine, Este de presupus 
că, dacă fotografiile unul film ar da o 
Impresie puternică de spațiu, montajul ar 
deveni Imposibil de realizat, 

Irealitatea parțială a Imaginii filmice este cea 
care fundamentează această posibilitate, 

În timp ce teatrul nu se depărtează de 
viața reală decit în citeva privinţe (absenţa 
unul al patrulea perete, schimbări de decor, 
dicţiune teatrală), filmul se depărtează de 
ea mult mal profund, Spectatorul îşi schimbă 
mereu locul, deoarece trebuie să admitem 


că el este situat în locul unde se găsește 
camera de luat vederi. Spectatorul de teatru 
se găsește la o distanță constantă față de 
scenă, în timp ce spectatorul de cinema 
pare să sară mereu de la un loc la altul: 
privirea lui este cînd aproape, cînd departe, 
ea vine de sus sau consideră scena prin 
geamurile unei ferestre, vine din partea 
dreaptă sau din cea stîngă. Dar am văzut cum, 
în măsura în care tratează situația ca si 
cînd ar fi reală, o descriere compusă in 
acești termeni este си totul înșelătoare. 
Cînd de fapt nu sînt decît simple fotografii, 
luate sub unghiuri diferite, care se succed 
astfel. Si chiar dacă, în momentul turnării, 
pozițiile camerei de luat vederi au trebuit 
să fie modificate, spectatorul nu este obligat 
să imite toată această agitație. 

Numeroşi cititori, obisnuiti cu ideile clar 
exprimate, vor gîndi fără îndoială că această 
teorie а «iluziei parţiale» este destul de 
vagă si echivocá. Nu tine oare de însăşi 
esența iluziei dezideratul ca ea să fie completă? 
Pe de altă parte este posibil ca o persoană, 
stînd la New York, în mijlocul prietenilor, 
să se închipuie în același timp la Paris? 
Poti sá te închipui în situația de a privi 
o camera acolo unde, acum cîteva clipe, se 
vedea o stradă? Ei bine, da. Conform unei 
foarte învechite psihologii, care mai dăinuie 
încă, profund ancorată în spirite, o iluzie nu 
poate fi puternică decît în măsura in care ea 
este completă pînă în cele mai mărunte 
detalii. Toată lumea știe, totuşi, că desenul 
rudimentar al unui copil reprezentînd un 
chip uman (două puncte, o virgulă, o linie) 
conţine extrem de multă expresivitate, și 
poate reda furia, amuzamentul sau teama. 
Impresia produsă este puternică; și, totuși, 
reprezentarea e departe de a fi exhaustivă. 
Dacă ea este suficientă, lucrul se datorează 
faptului că în viața reală sîntem cu totul 
incapabili să surprindem fiecare detaliu. 
Observind expresia unui chip, sîntem de 
cele mai multe ori incapabili să spunem dacă 
ochii erau albaștri ori căprui, dacă persoana 
respectivă purta o pălărie etc. Ceea ce dove- 
deste că, în viata reală, ne mulțumim cu 
cîteva trăsături indispensabile: cu aceasta 
avem tot ceea ce ne trebuie. Si dacă repro- 
ducem aceste trăsături, fără a merge mai 
departe, vom obţine o impresie plenară care 
va fi cu амс mai artistică cu cit ea va fi mai 
puternic concentrată. Același lucru e valabil 
pentru teatru sau pentru film: atîta vreme 
cît detaliile indispensabile ale unui eveniment 
sînt Indicate, iluzia se creează. Atita timp 
cît comportarea personajelor de pe ecran 
se aseamănă cu cea a oamenilor, atîta tim 
cit acţiunea lor este umană, este inutil ca 
ei să ocupe un spațiu real, sau să-i avem, 
in carne şi oase, în fata noastră: aşa cum se 
prezintă, realitatea lor ne este suficientă. Cu 
alte cuvinte, este posibil să percepem obiecte 
sau evenimente în acelaşi timp ca existente 
şi ca imaginare, ca figuri reale şi ca motive 
luminoase pe ecranul de proiecţie. Acest 
lucru fundamentează arta filmului. 


RUDOLF ARNHEIM 
(In româneste de DOMINIC BREZIANU) 
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ATELIER 


SORIN ILFOVEANU 


М.: 1946 mai 23, Cimpulung-Muscel. Studii: LAP. « Nicolae Grigorescu », Bucureşti, promotia 1370, 


Din 1968 participă la expoziţii de stat, saloane oficiale şi alte manifestări colective. 1971 — Bursa de 
creație a U.A.P. Premii: 1974 — Premiul U.T.C. pentru pictură, Expoziţia « Tineretul, factor activa, 
Piteşti. Expoziţii personale: 1968 — Pitesti, Muzeul de artă: 1970 一 Bucuresti, Galateea: 1975 — Cha 
Napoca, Galeriile de arta. Expoziţii de grup: 1969 — Brasov, redacția « Astra» (Clasa prof. Cornelia 
Baba); 1972 — Bucuresti, Apollo (Arta portretului); 1974 — Bucuresti, Muzeul de artă al Republicii (Desenul 
românesc contemporan); 1975 — Bucureşti, Galeria Nouă (Lucrul, imaginea, semnul), Ateneul Román. 
Simposioane: 1972 — Simposionul de pictură de la Bydgostz, Polonia; 1973 一 Simposionul Semnificaţia 
stilului, Pitesti. 


1. Natură moartă, ulei; 2. Peisaj în brun, ulei; 3. Portret, ulei; 4. Frescă, fragment, Teatrul Al. Deville, Pitesti 
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ATELIER МІНА ВОС ОЩЕ 


Din 1969 participa la expozitii de stat, saloane oficiale si alte manifestari colective. 19 
cipiului Bucuresti « Dimitrie Paciurea». Premii: 1970 — Premiul U.A.P. pentru scu 
Tabara de creatie Magura-Buzau). Expozitii de grup: 1970 — Bucuresti, Biblioteca ۵ 
de la Magura); 1972 — Bucuresti, parcul Mogosoaia (Congresul de estetica); Bucuresti 
inedite); 1973 — Bucuresti, Atelier 35 (Clasicul са atitudine); 1975 — Bucuresti, ۴ 


porana). Expozitii internationale: 1973 — Helsinki, Expozitia internationala de plachete s 
Paris, Concursul Paul Louis Weiller; Erfurt, prima Quadrienalá internationala a artiz 
Tabere si simposioane de creatie: 1970 — Magura-Buzau; 1971 — Arad; 1972 — 
Buzau. 
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VIORICA COLPAGS 


N.: 1941 ianuarie 25, Brăila. Studii: І.А.Р. < Nicolae Grigorescu », Bucureşti, promoția 1970. 


Din 1972 participa la expozitii de stat, saloane oficiale si alte manifestäri colective. Expozitii per- 
sonale : 1973 — Bucuresti (Atelier 35); 1975 — Bucuresti (Căminul artei). Expoziții de grup: 1972 — Sighi- 
soara (Simposionul national de ceramica); Bucuresti (Art/Ind, Sticla si ceramica); 1973 — Bucuresti (Art 
Ind, Design); Piatra Neamt (Simposion de design); 1974 — Bucuresti (І.5.Е., Centrul de Consulting, 
Design); Bucuresti (Eforie, Pictură, sculptură, artă decorativă). Participări la expoziţii internationale: 
1974 — Erfurt (prima Quadrienală internațională а artizanatului de arta); Faenza (al XXXll-lea Concurs 
international al ceramicii de arta); Perugia (al XVI-lea Concurs international de ceramică). Participări 
la simposioane şi tabere de creație: 1972 — Sighişoara, al doilea Simposion national de ceramică; 1973 — 
București, Simposionul de estetică industrială și marketing; 1974 — Sighetul Marmației, tabăra de creație. 
Lucrări de artă monumental-decorativä: 1970 — Prometeu, frescă (lucrare de diplomă), Bucuresti, Liceul 
nr. 24. 


1. Calm, faianță, glazuri mate; 2. Dinamism, faianță, glazuri mate; 3. Formă decorativă, faianță, glazuri mate; 
4. Icar, faianță, glazuri mate; 5. Victorie, faianță, glazuri mate. 


ATELIER 


VIORICA 


OLPACC 


N.: 1941 ianuarie 25, Brăila. Studii: І.А.Р. « Nicolae Grigorescu », Bucuresti, promoţia 1970. 


Din 1972 participa la expozitii de stat, saloane oficiale si alte manifestári colective. Expozitii per- 
sonale : 1973 — Bucuresti (Atelier 35); 1975 — București (Căminul artei). Expoziții de grup: 1972 — Sighi- 
soara (Simposionul national de ceramică); Bucuresti (Art/Ind, Sticlá si ceramică); 1973 — Bucuresti (Агуу 
Ind, Design); Piatra Neamt (Simposion de design); 1974 — Bucuresti (1.5.Е., Centrul de Consulting, 
Design); Bucuresti (Eforie, Pictură, sculptură, artă decorativă). Participări la expoziţii internationale: 
1974 — Erfurt (prima Quadrienală internațională a artizanatului de artă); Faenza (al XXXII-lea Concurs 
international al ceramicii de artă); Perugia (al XVI-lea Concurs international de ceramică). Participări 
la simposioane și tabere de creație: 1972 — Sighișoara, al doilea Simposion national de ceramică; 1973 — 
Bucuresti, Simposionul de estetica industriala si marketing; 1974 — Sighetul Marmatiei, tabara de creatie. 
Lucrări de artă monumental-decorativa: 1970 — Prometeu, frescă (lucrare de diplomã), Bucuresti, Liceul 
nr. 24. 


1. Calm, faianță, glazuri mate; 2. Dinamism, faiantá, glazuri mate; 3. Forma decorativá, faiantã, glazuri mate; 
4. Icar, faiantã, glazuri mate; 5. Victorie, faiantã, glazuri mate. 
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Ansamblul de o sutä de pinze din ultimii cincispre- 
тесе ani, cuprinzind $1 o vastá picturá muralá de la 
Palatul Artelor Frumoase, este deosebit de impre- 
sionant gi se datorește sträduintelor depuse de 
Fernando Gamboa, directorul Muzeului de Arta 
modernă din Mexico, care a facut apel atit la colecții 
naționale cit și la colecționari din lumea întreagă: 
americani, olandezi, spanioli, canadieni sau francezi, 
Varietatea temelor tratate și îndeosebi ulmitoarea 
putere de fascinatie a culorii au exercitat o mare 
atracţie asupra vizitatorilor, 

Tamayo a fost foarte emoţionat de primirea căl- 
duroasă pe care atit publicul cit او‎ presa l-au făcut-o, 
Punindu-i întrebări referitor la acest lucru, îmi 
răspunde, fâră vreo aparentă legătură, că opera sa, 
la început та! ales, a fost destul de marcatá de 
admirația се I-o purta lul Cézanne ці Jul Braque; 
de asemenea amintește de cele două popasuri ale 
sale la Paris, primul începind în 1940, lar celălalt 
în 1960, laolaltă numärind aproape zece ani, Astfel 
încît, explică el, «ат avut tot timpul să stabilesc 
relaţii de prietenie cu scriitori ca Breton sau Cassou, 
cu pictori ca Zao-Wou-Ki, Pignon, Soulages sau 


30 


táret la harpă (foto A. C. Formenti) 


т 


«135 cm), (foto Jose O. Verde); 2. Gimnaste, 1974 (130x150 cm), (foto Jose O. Verde); 3. 


1. Personaje, 1974 (95 х 
telier, pictind tabloul C 


їп а 


TAMAYO 


cu cei din atelierul Dejobert, care se ocupau atunci 
de tirajul gravurilor mele». Sotia sa, Olga, care 
ега de față |а convorbirea noastră, adäugä că, spre 
marele lor regret, au trebuit totugl sá plece cáci, 
precizeazá ea, «suferind continuu din pricina 
cerului cenusiu, din pricina lipsei de lumina sia 
lipsel de vegetatie in timpul interminabilelor luni 
de toamnă sau de larnã, Rufino ajunsese la o pictură 
primejdios de sumbră». Existenţa sa rătăcitoare 
(a petrecut optsprezece ani în Statele Unite, predind 
cursuri la Dalton School din New York încă din 
1938, lar în 1946 la Brooklyn Museum) l-a făcut 
totuși, printr-un paradox ce invită la reflecţie, să 
devină receptiv la toate curentele exterloare și în 
același timp să-și adincească Viziunea personală, 
« Dacă, începînd din 1926, am făcut atit de frecvente 
popasuri la New York, unde am și deschis o ехро- 
ШИе la Weyhe Gallery — comentează ol — este 
pentru că nu ағат de acord cu estetica pleturii 
murale și cu didacticismul ce domnea în Mexic, 
dar mal ales din cauza vieţii artistice atit de Intense 
din Statele Unite, pe care doream s-o cunosc, Era 
tara cea mal apropiată de a mea, avea numeroase 


muzee, iar problemele economice erau шац user 
de rezolvat, Si totusi nu m-am indepártat niciodata 
de sursele mele obisnuite de inspiratie, cáci in 
1928—1929 am fost profesor la Scoala bite 
de arte frumoase din Mexico, unde am avut o serie 
de comenzi si am executat lucrari de arta monu- 
mentalá de mari dimensiuni: inca din 1933 pentru 
Conservatorul de muzică; în 1938 si 1964 pen- 
tru Muzeul de Antropologie, in 1952 pentru Palatul 
Artelor Frumoase, iar între 1969—1971 o decorație 
de 75 m? pentru hotelul Camino Real». 

Trebuie să precizăm de asemenea că, în ciuda riva- 
litátilor îndelungate, care uneori au îmbrăcat forme 
virulente în presă si care l-au opus generației 
precedente atit de ilustre a unor Rivera, Siquieros 
sau Orozsco, tara sa i-a recunoscut întotdeauna 
meritele. Un omagiu i-a fost adus іп 1948 la Palatul 
Artelor Frumoase din Mexico cu prilejul împlinirii a 
25 de ani de carieră, iar importanta sa participare 
în 1950 la Bienala de la Veneţia, ca reprezentant 
al Mexicului, l-a consacrat pe plan internațional; 
în 1964 i se decerne Premiul Naţional, apoi în, 1968, 
i se organizează o nouă retrospectivă la Palatul 
Artelor Frumoase. 

După cum observă poetul Octavio Paz în prefața 
la catalogul expoziției de la Muzeul de Artă Modernă 
al orașului Paris, Tamayo, atît în Europa cit și 
în America, nu a contenit să se îmbogăţească prin 
tot ceea ce descoperea în jurul său și prin deose- 
birile pe care le intuia. Nu a rămas insensibil, înainte 
de război, nici la senzualitatea lui Matisse, nici la 
violența pătimașă a lui Picasso și nici la metafora 
plastică а lui Miró, trăgînd foloase spre «a face din 
pictura sa о artă a transfigurarii » si totodată 一 
după cum afirmă prefatatorul său — pentru a stabili 
«un punct de plecare spre sine însuși », Ulterior a 
avut șansa să asiste, mai întîi la New York, apoi la 
Paris, la ecloziunea unei generații foarte apropiate 
de а sa, si de care s-a simţit legat prin strînse afini- 
сай, Fără să ezite, poetul subliniază asemănările 
pe care le descoperă între obsesia mitică, lirismul 
generos ce se degajă din opera lui Willem de Kooning, 
ferocitatea desenului, dragostea pentru textură 
proprii lui Dubuffet și orientarea asemănătoare a 
lui Tamayo. « Toţi trei, scrie Octavio Paz, au pictat 
unele dintre operele capitale a ceea ce s-ar putea 
numi ,,sälbäticismul‘ pictural contemporan. Тобі 
trei au umilit şi au preamărit figura umană ». Totuși, 
în încheiere, el demonstrează îndelung cît de radical 
diferit este rezultatul la care ajunge compatriotul 
său datorită bogăției instinctului dar mai cu seamă 
datorită faptului că nu s-a îndepărtat de originile 
sale. Nu încape îndoială că ceea ce surprinde او‎ 
reține dintru început, ca o particularitate majoră 
іп pînzele lui Tamayo, este culoarea: enigmatică: 
greu de descifrat şi de pătruns fiindcă adeseori e 
difuză, Aspră și densă totodată, ea ştie să devină 
uşoară, onctuoasă, rafinată; sugerează și subliniază 
formele fără a le defini prea mult; e foarte atrăgă- 
toare, te învăluie și ajunge să fle uimitor de expre- 
slvă; e complexă; redusă la citeva tonuri si totuși 
Infinit de nuanțată, Din ce in ce mai mult pletorul 
nostru manifestă preferințe pentru o paletă surdă, 
limitată, din care extrage subtile variații luminate 
de neașteptate opoziții, Un limbaj sobru, tensionat, 
mindru, condensat, 

La întrebările ce | le pun cu privire la culoare, îmi 
răspunde fără ocollsurl: «E adevărat, armoniile 
mele preferate se deosebesc de cele ce se practică 
la vol, Alel totul mi se pare întunecat, căci sînt 
obişnuit cu lumina vie de acolo. Întotdeauna am 
fost atras de gamele folosite de țăranii mexicani 


atunci cind isi picteaza casele — alb, гот, albastru, 


ocru—culori ieftine, culori de pamint, culori ce 


nu strălucesc. Cel mai ades recurg la roşu-porto- 


caliu, frecvent întilnit în veșmintele sau in fructele 


la brun şi la violet, foarte pretuite 


din tara mea, : 
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la noi. Pe de altã parte se intimpla adeseori 
amestec praf de marmura in culoare ca sa-i dau 


mai multã puritate si densitate D. 


Personajele, desenate in trasaturi largi, care apar 
in tablourile sale, furioase sau ironice, dau si ele in 
vileag о filiatie populara destul de complexă. Desi 
Tamayo este un descendent al zapotecilor, el nu a 
respins niciodata ereditatea hispanica, izbutind sa 
obtina din fuziunea celor doua culturi mostenite 
un aliaj de o calitate exceptionala. A dus pina la 
limita sentimentul cruzimii si al mortii, gustul 
pentru grotesc si macabru imbinindu-l cu glorificarea 
placerii si a vietii, dar intotdeauna frinate de o 
lucidă cumpätare, de o austeră demnitate. Mult 
mai mult decît generaţia precedentă, el şi-a însuşit 
cunoştinţele de la indepartatii săi strămoși, de la 
civilizațiile precolumbiene. 


« În sînge, în minte şi în ochi avem singe indian, 
ca toţi mexicanii de altfel >, afirmă el cu o mindrie 
fatisa. « Ce moştenire fecundă pentru mine! For- 
mele, mai ales, au fost marele meu izvor de inspiraţie, 
de cele mai multe ori fără să-mi dau seama, cu toate 
că, trebuie să mărturisesc, am frecventat destul 
de asiduu Muzeul de antropologie. Am înjghebat 
chiar şi o colecţie personală care, de anul trecut, 
se află la Muzeul din Oaxaca. Unele ritmur, unele 
proporţii folosite de indieni au avut o influență 
hotaritoare asupra comportamentului meu, atit cele 
prevenind de la zapoteci, cit şi cele venite din alte 
culturi. În toate se intilneste un simţ al proporţiilor 
şi al deformării într-adevăr extraordinare ». 


Tot din aceleaşi izvoare, aflate dincolo de aparențele 
formale, şi-a extras Tamayo întregul conţinut spiri- 
tual prin care, în pinzele sale, a ajuns să se identifice 
cu viata populară, cu miturile si cu vechile credinţe. 
Cu o excepţională intuiţie şi fără a renunța citusi 
de puţin la cele mai umile realităţi, el ne transpune 
într-o ambiantã magică, în care elementele pâmintesti 
şi cele cereşti se confundă, în care atingem nebuloa- 
sele, în care alunecăm într-un cosmos promiţător. 
«Nu trebuie să uităm 一 imi spune el—că tara 
noastră a suferit mult, a fost sfisiatä şi de multe 
ori s-a afundat în tragedie; de aici şi o anumită 
înclinaţie pentru mister şi acel soi de angoasă latentă 
căreia i se lasă pradă. Din cauza asta au plonjat 
atit de adinc. Am vrut, după război mai cu seamă, 
să-l aşez pe om fata cu universul şi să mă preocup 
de teme universale: stelele, aştrii, care au jucat, 
pentru noi odinioară, iar astăzi pentru lumea în- 
treagă, un rol precumpănitor. La fel ca pentru 
întregul nostru popor, focul este şi pentru mine 
simbolul acţiunii şi al existenţei. Trebuie să presu- 
punem că viata ce ne este oferită vine de la soare; 
de aici şi locul pe care acesta, si adeseori luna, 
îl ocupă in opera mea». 


Datorită tocmai accentelor sale poetice, transfigu- 
rărilor ei sugestive, pictura lui Tamayo ne poartă 
prin spaţiile siderale, fäcindu-ne sã impärtäsim, cu 
un firesc uluitor si cu deplină stäpinire, مش تست‎ 
cosmic, puterea de universalizare Pe care imaginatia 
sa creatoare le ascunde adeseori sub măşti grotesti 
sau dramatice. Astfel, geniul sãu realizează o sinteză 
într-adevăr unică în genul ei, deoarece izbur a 
să preamărească ceea ce e tăinuit şi etern în e 


omului. JOÊLLE DIEHL DU BELLAY 
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MIHAI MIHAI 


1942—1975 
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iteva zile de la Inchiderea expoziție! sale de la ۷۶۵ 
Simeza, intreun moment In care 86 confirma autoritar un debut 
strălucit şi încercam cu topil sentimentul pătrunderii іп teritoriile 
marii Р Mihai Mihai trecea tn amintire, In lumea fabuloasalor 
visul unel tinerefl ۰ încrezătoare in 
força gl nemurirea sa, Mihal Mihal venea spre по! dintr-un sat din 
párgilo Sighotulul, purtind în el asprimile și energia unul străvechi 
(їгїт de civilizaţie românească, O splendidă ۹ de sculptori 
— mulți dintre el reuniți în același atelier al Institutului ۰ 
gorescu » — se afirma sub semnul unel nestävilite vitalltägl, ۰ 
punind oragelor monumento, dar regäsindu-gl adevărata dimensiune 
si libertate a creaţie! In spaţiul pur de la Măgura, 


La numal 


umbre, curmind 


Sculptura lul Mihai Mihai transcrie dialogul interior Intre principlul 
vital, aflat într-o permanentă expansiune ce rupe conventionalitatea 
formel, și tensiunea spre ordine, atit de profund existentă In splrituall- 
tatea sa, tenslune ce Intervine moderator, asigurind coerenţa operei 
pe ansamblul ۰ Rezultatul este o remarcabilă stabilitate a sculp- 
turilor, care face posibilă animarea detaliilor expresive, angajind 
aparent divergent spaţiul înconjurător, Este o tendință vizibilă încă 
de la debut, Ilustrată în acea memorabilă serie de « cluhe » — repre: 
zentări, în pictură, ale dorinței de a fixa valorile umane, susträ- 
gindu-le perisabilităţii timpului și fácindu-le Imperlos prezente și 
actuale prin gestul evocator, Zbaterca de flacără a pletrel, ce ar 
putea comporta o notă de arbitrar, de Informal, este supusă ипе! 
compoziții savante, unei ordonárl severe, capabile să structureze 
întregul în toate articulațiile sale, Această ordonare trebule înţeleasă 
ca unitate a elementelor ce compun discursul plastic, și пи ca supunere 
canonică la legile geometriei, în rime volumetrice exacte, care, În 
acest caz, ar duce spre uscarea, spre potolirea focarelor energetice 
ale compoziţiei sculpturale. 


Printre lucrările reprezentative ale acestel perioade de început se 
numără sculpturile expuse în Muzeul de artă din Piteşti, Muzeul 
de artă contemporană din Galaţi si cea aflată în tabăra de sculptură 
de la Măgura. 


În ultima vreme — fapt dovedit gi de expoziţia de la Galeria Simeza — 
tînărul sculptor se arăta Interesat de încorporarea unor sugestii 
mitologice din cultura populară a regiunii sale natale. Studiul atent 
al mástilor legate de diverse obiceluri şi datini îl permite sculptoru- 
lui să livreze, în ambiguitatea pe care o statorniceste in reprezentare 
chipul unei păsări (compoziţia « Bufnița» de pildă), о încărcătură 
simbolică. Multe din operele sale recente sînt realizate în lemn. 
În modul de cioplire gi în concepția formelor regăsim soluții tehnice 
şi morfologil ce aparţin artei populare — sculptură si arhitectură 
de lemn — care colaborează perfect cu cistigurile formaţiei sale evi- 
dent moderne, Sculptorul prelucrează lemnul în mase mari, nedi- 
simulindu-si plăcerea șlefulrii minugioase — unele părți ale lucrării 
se prezintă ca fragmente de sferă, de cub etc. în contrapunct semnl- 
ficativ cu Incidenfele materiel lemnoase, cárela | se păstrează impre- 
vizibilul şi firescul naşteri! organice. O certă vocaţie artizanală fuzio- 
nează cu gindirea filosofică specifică artei mari, 


Un domeniu în care tînărul sculptor a produs cîteva lucruri revela: 
toare, amintind o evoluţie interesantă, era compoziţia monumentală 
avînd In centru chipul şi trupul uman. Schifele de monument, tor 
surile, portretele, dovedesc aceeaşi strinsă împletire între bunul 
meșteșug şi construcția spirituală, tînărul sculptor fiind unul dintre 
cel mal dotați artişti chemați să facă monumente. 


Atit cit a rămas de la Mihal Mihal trebule păstrat cu grijă şi pus în 
ereu dă Aşezate, In muzee, lingă opera me, mal de SA eal 
printre caro ога destinat să ajungă, creațiile sale vor umple Inimile 
noastre, În vreme ce spaţiile unde ar fl putut să se înalțe топи" 
mentele sale vor rămîne pustii, tulburate, poate, uneori, de umbrele 
visului unul tînăr sculptor acum fără viestă , CONSTANTIN PRUT 
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| dintre U.RS.S. si Franța si articolul 


i |. Luksin despre relaţia artist 


şi mediu social varianta americană), | 
studiul lui lon Frunzetti, depa- | 
ind limitele fireşti ale unui 


rial publicistic de prezentare 

"| şi popularizare în străinătate а 
a românești, realizează о ana- 
“123 valorică а portretisticli noas- 
tre din ultimele trei decenii, 
| | efectuată în ansamblul evoluției 

| artei noastre contemporane ( «fe- 


| Barcelona 


ficagie umana»...). (În il. 


Cap Че țăran de Gheza Vida; 
Otelar de Constantin Lucaci; | 
Eugen Jebeleanu de Paul Vasi-: 


lescu). 


Paris 


La Théâtre des Champs: Elysées 
a avut loc, in stagiunea 1975, 
în prezența. oficialităților, inau- 


gurarea bustului dirijorului fran- 
'cez Charles Munch (decedat їп. 
1968). Sculptura, realizată de 


INFORMAȚII 


Juriul. internaţional al bienalel 
Ба acordat lul Julian Olariu 


Irina Codreanu, eleva lui Bour- | 


delle şi Brâncuși, i-a adus autoarei 


"Marele premiu de sculptură al 
Parisului, in 1970. Evenimentul | 
| a fost consemnat cu interes de. 
presa. franceză. 


ў cezá (Le Figaro, Pari- 
sien libéré ga). о 


ae 


Ta 2 octombrie s-a deschis. la 


Premiul. Delegației Nationale de | 
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| diel, Olof Palme. Redeschiderea | 
| muzeul „a fost aştepratä cU ҮН ; 

gitim inter in in “lumea, |. 

trucit muzeul a fost, de-a lungul | 
anilor; sub conducerea lul Pontus 
Hulten — — acum director al сеп- |. 
| trului de arta Beaubourg din 
Paris — un loc de experimentare 
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picteze, lucrările din această 
perioadă, resimgindu-se în teme 
de viziunea pesimistă care-i marca 
Я operele literare din acele 
momente, 

După o perioadă fructuoasă în 
Austria, călătorind la Paris, Strind- 
berg descoperă simbolismul şi 
lumea sa de forme care-l sub- 
jugă Intr-atit încit semnează unul 
din tablourile sale din această 
perioadă A. Strindberg, pictor 
simbolist. 

Concluzia autoarei este că Strind- 
berg merită a fi trecut în istoria 
picturii şi ۵ criticii de artă, 
printre precursorii secolului XX 
(în Imagine, Peisaj alpin, lucrare 
din 1905). | 


SIMEZE | 


Coriolan Mora 
Recenta expoziție a pictorului 


хобі, rolul lui Masson în stimu- 
larea artiştilor americani este 
mai puţin cunoscut marelul pu: 
blie; în intenția organizatorilor 
(William Rubin, director al De- 
partamentulul de pietură şi sculp- 
tură) această expoziţie are toc: 
mal acest rol. O publicaţie Ilus- 
trata cu două eseuri, unul tra: 
tind despre opera lui Masson 
ca întreg, celălalt, evoluția in 
timp a acestel opere va apare In 
timpul expoziției. 


tură, environment, obiecte, arta 
conceptuală. Printre expozanti: 
Arroyo, Bauermeister, Dotre- 
mont, Haacke, Opalka, Рапа- 
marenko. 


Muzeul de artă modernă din 
New York (МОМА) anunță pen- 
tru sfirsieul anului si începutul 
anului viitor o serie de impor- 
tante expoziții din care spicuim: 
— Arhitectura lo École des beaux- 
arts. Această expoziție şi publi: 
+ саре care o vor însoți vor 
examina corpul de idei si operele 
arhitecturale împotriva cărora 
s-au ridicat în secolul nostru miş- 
cările moderne de arhitectură, 
Majoritatea exponatelor vor. fi 
desenejproiect ale studenților 
acestei academii din Paris, stu- 
denti care după începerea acti- 
“| ۷۵۵۲۱ lor profesionale s-au dove- 
| dit a fi arhitecți cu о influenţă: 
| decisivă asuprastilului unei întregi 
2 — ca Henry Labrouste, 
“| arhitect al Bibliotecii Naţionale 
‚si Charles Garnier, autor al 
Әрегеі din: Paris — $1, notabil, 
creației unor arhitecți. 
ericani ca H.H. Richardson 
ouis L. Sullivan. Concepută 
o posibilitate de dezbatere 
teoretică în primul rînd, expo- |. 
| Эа va cuprinde Я desenele/: 
| proiecte prezentate, în decursul | | 
timpului, la concursul Prix de | 8 
Rome, precum si fotografii ale 
lucrărilor majore executate іп 
Franța si Statele Unite. 
| — Desene recente, o expoziţie 
| continind 175 lucrări executate 
pe hirtie datind din 1950 pina 
în 1970, reflectind atitudinea 
artistică față de acest medium. 
ţia va cuprinde atit ati- 
tudini tradiționale cit si desen 
in spirit non-traditional, cu teh- 
nici de la pictorialul pur pînă 
la conceptual, lucrări de mari 
proporții si chiar tridimensionale. 
— Cubismul şi afinitógile lui — o 
trecere in revistă а гатійсаціїог 
cubismului si futurismului tn 
toată lumea, accentul fiind pus pe 
activitatea artiștilor ca desena- 
tori, Incluzind o perioadă cu- 
prinsă între 1906 Я 1922, expo- 
тіра va cuprinde futurişti italieni 
si artişti din Cehoslovacia, Ger- 
mania, Marea Britanie, Olanda, 
Rusia și Statele Unite, 
— André Masson, retrospectivă 
tematică, subliniind marea influ- 
enfá У منوا‎ шин Ч йн f 
| artiştilor amer n 8 
| неиз ‘abstract, uns | 


Miscelanea 


Numãr 1281 din octombrie 1975 
al revistei Gazette des Beaux- 
arts public’, sub semnitura Gretel 
Berman, un articol Intitulat 
« Strindberg, pictor, critic, то» 
dernist >. л. 

Ca Я serlerile sale — serie autoa- 
rea — pictura lui Strindberg a 
fost. inextricabil legată de viata 


ZI a catia 


| Cluj-Napoca — septembrie, Bucu- 
гері — octombrie) pune în 
lumină drumul parcurs de artist 
| într-o perioadă de aproximativ 
“zece ani. Cele cîteva lucrări 
« mal vechi », departe de a dis- 
tona іп cadrul expoziției, mar- 
chează etapele creatoare, re- 
marcabila continuitate a operei 
acestui pictor care а evoluat 
"fără schimbări neaşteptate de 
viziune ori de stil, fiecare fază 
“avindu-si punctul de plecare în 
cea anterioară. Înzestrat cu o 
sensibilitate poetic’ împletită per- 
manent cu nevola de rigoare gi 
echilibru, Hora şi-a îndreptat de la 
| început preocupările către con- 
-structiesiconstructieprinculoare. 
Majoritatea lucrárilor sint rodul 
meditaflilor profunde їп fata pel- 
sajului transilvan, sursa ргіпсі- 
pală de inspiraţie fiind dealurile 


sa, obsesivă, complicată, tortu- 
rată, Obseslile sale se regăsesc 
atit In scrieri cit si in pictură: 
viață, moarte, religie, femela. 
Deşi pictura sa este mai puţin 
clară, ca finalitate, ea presimte 
totuși — prin força și dorința 
de a descrie lucrurile — pictura 
expresionistă a secolulul XX, 

Primele picturi (din 1870) au 
fost influențate de Școala de la 
Barbizon (Theodore Rousseau 
în special) și de Courbet, avind 
“са temă în general marea sl 
odelate după natură, 
libertate 


ndberg să | 


81267 


-| tueazá, iar formele sînt tratate 


Coriolan Hora (Oradea—august, . 
` gestla adincimii spatiale se mai | | 


bihorene, a căror structură Я 
ritm le reintilnim Іп unele 
tablouri. Într-o primă fază, pel- 
saje cu orizontul mult înălțat, 
pictate cu o pastă densă, cu 
suprapuneri de culori în tonali- 
titi închise, се contribute Ja 
crearea impresiei de consistență | | 
geologică, de materialitate te- 
luricá, ce emană о poezie aspră; 
cu rezonanţe grave (Dealuri in 
aprilie). Pe parcurs, se accen- 
tuează tendința spre sinteză, con- 
comitent cu o deschidere a pale- 
tei cromatice. Este perioada cind 
Hora pictează -dealuri înflorite 
şi peisaje urbane construite în 
planuri “suprapuse. Spaţiul tri- 
dimensional, senzația de adin- 
cime sînt păstrate, dar verticali- 
tatea compozițiilor se accen- 


та! sintetic (Orașul, Dealul си 
роті infloriti, Primăvara). Apoi, | | 
suprafeţele lucrărilor devin gesä- | | 

turi cromatice, în care elementele | 
figurale se: păstrează sub forma | | 
unor repere esenfializate. Su- | | 


păstrează vag, in măsura in care | 
elementele recognoscibile sine. 
încă vizibile, sau prin valoratiile 
şi acordurile subtile ale culori- 
lor. din game cromatice diferite | | 
(Orașul МІ, Oraşul IX, Case ре | | 
deal Il, Case pe deal IX) şi зе | _ 
“anulează într-un spațiu bidimen- | | 
sional, prin geometrizarea forme | | 
lor. Imaginea omului, cind apare, | | 
evidenţiază, ре lîngă talentul | | 
de desenator si colorist, Я încli- | | 
пара spre monumentalitate. Lu- | | 
crárica Mit, Carnaval, Maramures | | 
РЯ Й пе dezvăluie noi registre | =” 
ale sensibilităţii acestui artist, | | 
evocind imagini de vis si de | | 
basm, pe fondul bogat în mituri | | 
şi obiceiuri străvechi ale poporu- | | 
lui român. (În Il. Case ре deal И, | | 
ulei.) MARIA ZINTZ | | 
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easta pre- 
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pe pe care-l putem tra- | 
juce E fascinatie 
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înc d si real există 9% pu 


gravurá colorată | ne poate pune 
e pe urmele lui Jim Dine, artistul 

ru care tradiţia înseamnă 
A mal ales cultura plastică), 
u care A are ne- 


racteristicá Atelieru- 
ist american el este 
cel та! european (din 


Ни | 
[un | halat poate deveni astfel, || 
după ce [очко te | 


sis alai farsei 


Intru totul vrednicá de a fi luatá 
in seamă, a unul artist care-și 
urmează tenace, cu o gravă ۰ 
legere a rosturilor picturii sale, 
un drum al unul talent de sem- 
nificativă autenticitate »); (in 
il. Mișcare vegetală). lunie-iulle. 


şi prin utilizarea preferentlalä a 
fondurilor negre pe care rețele 
de linii albe configurează struc- 
tura compozitionalé (у. ciclul 
Septembrie, Femel, Särbätoare). 


Todor Panaiotov, coleg de gene- 
ratie al Zlatkái Dibova, care 
excelează іп acvaforte și lito- 
grafie, manifestă o predilecție 
pentru compozițiile oblonge. 
Această desfășurare pe lat sub- 
linlazá vastitatea spațiului plastic, 
conferă monumentalitate ima- 
ginii (v. Femei ре cîmp, Plasa pes- 
cărească, Peisaj). Atagamentul 
său față de tradiție nu se mani- 
festă pe plan tematic (cum une- 
ori la Zlatka Dibova), сі in aspl- 
ratia de a surprinde climatul 
particular al peisajului (fizic. şi 
moral) bulgar. 


Cel mai tînăr dintre partici- 
panti, Petar Ciuklev, un virtuoz 
al gravurii cu acul, apare ca o 
sensibilitate expresionist ten- 
sionată, ca un artist cu o remar- 
cabilă cultură plastică. Lucrä- 
rile din suita Pictorul și modelul, 
ce indică o «lectură » perso- 
nală a lui Picasso, configurează 
un desenator de clasă rara. 
OLGA BUSNEAG 


decantindu-se de la an la an, 
abandonind detaliile neesentiale, 
cistigind, in schimb, prin nuan- 
țări de planuri îndelung studiate 
şi îndeosebi prin efectele de lu- 
mină asupra plinurilor și goluri- 
lor»). August-septembrie. 


a zecea ex- 
poziţie personală, intitulată 
Bucurescii, a cuprins 57 desene 
(tus peniță), dintre care 41 
imagini bucureştene. 


Cik Damadian, 


Î BUCUREȘTI 


ORIZONT Serban Rusu Arbore, a cincea 


expoziţie personală, cu 21 picturi 
şi 19 monotipuri (în il. mono- 
tipul Promoroacă), prezentată (ca- 
talog) de Marin Mihalache (« Cu- 
noscut pînă acum mai ales ca 


: Márginean, 2 treia expo- 
ие personală, си 31 lucrări de 
picturá in ulei pe pinzá (selec- 
tionate din perioada 1968—1975), 
prezentatá (catalog) de Dan 
"Grigorescu (« Arta lui Mărginean 
nu înseamnă doar o contemplare 

a frumosului, a peisajului calm, 
| a fulgeráril tăcute, a luminii, ci 
o construcție a lor în termenii 
unei arhitecturi raţionale; ima- 
ginile ІШІ rezultă dintr-o operaţie 
de îndelungată discernere a esen- 
telor si de recompunere a lor 
Într-o construcţie clară, în care 
se deslușesc semnele unel parti- 
cipári echilibrate a universulul 


graficlan, . . . Serban Rusu Arbore 
... este totodată sl un pictor 
sensibil, exigent cu sine, care se 
aprople de natură си sfială او‎ 
respect, în peisaje cu încărcătură 
lirică, urmărind îndeosebi sur- 
prinderea unei atmosfere...)). 


Vasile Brátulescu, а şasea 
expoziţie personală, intitulată 
Mediu subacvatic (cu 57 picturi 
grupate in cea mai mare parte 
în cicluri — Mare translucidă, 
Zonă abisală, Pelsaj acvatic ș.a.); 
prezentată (catalog) de Dan Gri- 


gorescu (« Expoziţia de faţă atestă | (зипиг| ч 
ی و‎ Gr untric al artistului »), August: یه‎ septembrie, 
rată a unul pictor care gindeste | Vasile Nästäsescu, a XIV-a ex- en 


poziţie personală, cu 25 sculpturi 
in lemn, platră, bronz, teracotă 
(in Il, bronzul Contopire); pres 
zentatä (catalog) de Marin Miha- 
lache și Mircea Grozdea (« Evo» 
lueazá calm او‎ sigur, formele sale 


cu culori, care își consemnează 
în culori, uneori de o diafană 
vibrație, alteori dramatice și pro- 
funde, meditagiile în faţa lumii 
cunoscute sau a acelela pe care 
| о bănuim numai, Ea e о împlinire, - 


Theodora Moisescu Stendl, a 
cincea expoziţie personală, cu 14 
xllogravurl, în culori, din ciclul | 
Fluturii şi Dan Băncilă, a patra | 
expoziție personală (catalog | 


Paul Cornel Chitic: «...oblec- 
tele de sticlă ale lui Dan Ban- 
cilá: nu variante de figurări ale 
unor simboluri și nici substitugla 
unor reprezentări artistice deja 
validate, сі surprinzătoare întru- 


pari ale ne-imaginatului...»), cu || 
24 obiecte-sticli. Mai-iunie. 


Laurentiu Mihail, a saptea ex- 
poziţie personală, cu 11 sculpturi 
în lemn, piatră, marmură si două 
cicluri de desene; prezentată (ca- 
talog) de Dan Grigorescu (« Sculp- 
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ION MARSIC 


oo аин 


р Fire blindá și liniştită, cu vorbă mol- 
comă şi accent moldovenesc, aşa cum 
îi este datul unui adevărat fiu al lesilor, 
lon Marsic (lași 1901 — Bucuresti 
1975) a iradiat în juru-i numai opti- 
mism si respect pina la divinizare 
pentru arta, pe care a slujit-o cu 
devoțiune de ascet, ca profesor т 
invatamintul secundar (8 ani) si uni- 
versitar (34 ani), de la absolvirea 
Şcoalei de arte frumoase din laşi (1925) 
pînă la pensionare (1973), cu o între- 

| rupere de doi ani (1927—1929), cit 

a studiat ca bursier al Şcoalei române 
din Franța. 

Înțelegerea marii responsabilități de 
faurar si modelator al tinerilor artişti 
învățăcel, cărora le împărtășea — ca 
pe un ritual— tainele picturii, l-a 
determinat, de-a lungul anilor, să fie 
din ce în ce mai pretentios cu propria 
sa creație. Pe măsura accentuärii 
exigentei profesionale, a realizat, cu 
timpul, din ce în ce mai puţine ta- 
blouri, prezenţa sa în public reducin- 
du-se, după 1939 (pină atunci organi- 
zase expoziţii personale in 1930, 
1934, 1935, 1938), doar la sporadice 
participări cu cite o lucrare, din 
cînd în cînd, la Saloanele oficiale, 
far dupa 23 August 1944, la Expozitiile 
anuale sau la cele interregionale. 
Genul preferat în care s-a impus a 
fost peisajul, în special cel redînd 
panoramic dealurile împădurite şi, 

ca o consecință a pasiunii sale de pes- 

«ar, peisajul luncilor cu luxurianta 
sa vegetație. În cazul privelistilor 

| din zona dealurilor moldovene, lon 
| Магис este preocupat să redea armo- 

îmbinare a formelor de relief 


E 
| 
| 


vazute 
: foarte jos. Peisajele redind 
П atrag dimpotrivă pentru 


pe care ţine să le compună echili- 
brat, prin mase aproape monocrome 
de griuri verzui. 

Desi pictat la fata locului, cit mai 
fidel motivului, peisajul este finisat, 
de regulă, în atelier, Margic fiind 
preocupat de semnificaţia lui cro- 
matică. Pasta este pusă ca o pulbere, 
în zone estompate, pretiozitatea culori- 
lor pastelate conferindu-le virtuți 
plastice deosebite în redarea atmos- 
ferei. 

Succedind peisajului în ordinea de 
preferință, natura statică (motiv pre- 
dilect grupări de căni si ulcele popu- 
lare, arareori şi cu flori) ocupă un 
loc important în creația artistului, 
mai ales spre sfîrşitul vieţii sale, cind 
ieșirile la peisaj încep să se räreascä 
din cauza bolii de ochi. Preocuparea 
sa atunci cînd realizează naturi sta- 
tice constă în aranjarea obiectelor 
pentru a alcătui compoziţii logic 
arhitecturate — in spiritul viziunii 
cézanneene — formele fiind realizate 
intr-o gama inchisä ce se detaseazá 
pe tonul luminos al fondului. 

lon Marsic, evocator nostalgic al 
peisajului rural patriarhal, se inscrie, 
prin opera lui, in categoria pictori- 
lor romantici ai peisajului românesc 
de după primul război mondial, care 
şi-au păstrat nealterată viziunea gi 
în anii puterii populare. 


PETRE OPREA 


STELIAN PANTU 


لد 


Náscut in 1914 in comuna Aposto- 
lache, jud. Prahova, Stelian Pantu 
s-a remarcat de copil prin aptitudini 
pentru desen, fiind încurajat să-și 
organizeze prima expoziție în şcoala 
primară, la 10 ani. Mal tîrziu, ca elev 
al şcolii normale, a participat cu 
desene și picturi la expozițiile scoli- 
lor din Călăraşi și Tirgovişte. Du 


ce a frecventat putin timp Școala | 
de Arte Frumoase din București — | 
„atelierele profesorilor Fritz Storck și 

ү лай 


ү 


Francisc Sirato—fiind obligat să 
lucreze ca învățător in provincie, 
Stelian Pangu nu şi-a întrerupt totuşi 
activitatea artistică, datorită lui Şirato, 
care a continuat să-l dea regulat 
îndrumări timp de cinci ani, pina 
la izbucnirea războiului. Rănit in 
1944 pe frontul antifascist, în Tran- 
silvania (rana la picior nu s-a închis 
17 ani), Stelian Pantu şi-a putut relua 
de-abia in 1948 studiile la Facultatea 
de Arte Plastice, în clasa de pictură 
a lui Camil Ressu $i În cea de gravură 
a profesorului Simion luca, lucrind 
apoi in Institutul de Arte Plastice 
24 ani, ca asistent si conferentiar. 

Stelian | Рапри și-a dedicat mare 
parte din existență îndrumării tineri- 
lor, valorificindu-si astfel experiența 
pedagogică dar si îndelungata practică 
artistică (a deschis 10 expoziții perso- 
nale, participind la majoritatea mani- 
festărilor colective de grafică). Price- 
put în toate tehnicile gravurii, a fost 
mai cu seamă un desenator pasionat, 
înzestrat cu un fin spirit de obser- 
vatie; cu o linie sensibilă, sfioasă, 
deseori încărcată de duiosie, uneori 
de umor, urmărea chipuri, colțuri 
de peisaj sau scene intime, fără a 
părăsi datele realului, fără parcă a-și 
permite, cu modestia care-l carac- 
teriza, să intervină în ordinea firească 
a lumii, în carea crezut mereu. 


ADINA NANU 


CONSTANTIN BULAT 


Cei ce l-au cunoscut pe Constantin 
Bulat au putut să urmărească zi cu zi 
zbuciumul si efortul neîntrerupt al 
unui om fin şi cultivat de a-și găsi în 
arta ceramică nu numai o activitate 
profesională, dar mai ales un înalt 
ideal estetic, 

Arta focului a inváfat-o singur, nu 
fără nenumărate greutăţi, la o virstã 
cînd formaţia sa juridică îl orienta în 
alte direcții. A muncit cu tenacitate 
si obstinatie, folosind la maximum 
cultura si setea lui de informatie 
Pentru a cunoaste si a asimila ultimele 
tendinte din ceramica universala si a 
putea la rindu-i sã inoveze. S-a risipit 
in nenumärate cäutäri, in experiente 
reluate adeseori de la inceput, pentru 
a desävirsi o forma sau a-i gasi materia 
cea mai potrivită. Chiar atunci cînd 
experimentul său apărea de o insolitá 
îndrăzneală, artistul а rămas un 
modest — un timid, care apela sincer 
şi deschis la opinia colegilor şi prie- 
tenilor, dorind comunicarea ca pe un 
exercițiu zilnic, asteptind impr 


activitate creatoare alcătuieşte o con. 
vingătoare demonstraţie că strădaniile 
sale ач avut ecou — chiar dacă 
adeseori au fost intimpinate cu nein. 
credere sau cu un zimbet, dezarmant 
pentru alţii, nu însă pentru el. 

Nu s-a descurajat niciodată, Fiindcă 
Bulat credea іп ce făcea, în compo- 
ziflile sale variate, în care imaginația 
şi angoasele se Intreceau să concure 
către soluții deseori та! putin obis. 
nuite, A luptat corect, cu o admirabilă 
probitate profesională, spre a-şi asigura 
un loc propriu în ceramica noastră 
contemporană — un loc de creator, 
nu de epigon. A lucrat cinstit şi 
dezinteresat, În conditii materiale de 
multe ori necorespunzătoare, 

O boală necruțătoare l-a măcinat 


cumplit — ani în şir — nelăsindu-i 
timp sá desăvirșească ceea ce începuse | 
si mai ales ceea се dorea să Impli- 4 


nească. Puținele sale călătorii їл 
străinătate — si îndeosebi expoziţia 
sa personală de la Kóln (R.F.G. 1969) 
ca si atribulrea distincçiei de membru | | 
al Academiei Internationale def | 
Ceramicä din Geneva (1965) au fest q 
pentru el bucurii mari si totodată | | 
amintiri preşuite pentru experiența | | 
ce şi-o dorea cit mal profundă Я || 
atotcuprinzätoare. ын 
A luptat cu boala pînă în ultima clipă, | 


pregătească o nouă expoziție p 
pentru anul 1976. Credinţa 
puterea artel — In rolul el în 


чь 


Р e 
$ ce numero. 


La revue «Arta» présente les artistes 
roumains contemporains: 


Sorin Ilfoveanu 


p. 22 


Né le 23 mai 1946, à Cimpulung-Muscel. Études 
à l’Institut d'arts plastiques «N. Grigorescu» de 
Bucarest (1970). Participe depuis 1968 aux exposi- 
tions officielles. Expositions personnelles à Pitesti 
(1968); Bucarest (1970); Cluj-Napoca (1975). Expo- 
sitions en groupe: 1969 — Brasov; 1972 — Buca- 
rest (L'art du portrait); 1974 — Bucarest (Le dessin 
roumain contemporain); 1975 — Bucarest (L Ob- 
jet — l’image — le signe). Prend part aux symposi- 
ums de peinture de Bydgostz (Pologne) en 1972 et 
de Pitesti en 1973. Bourse de création de l’Union 
des Arts Plastiques, en 1971. Prix de ГО.Т.С. (Union 
des Jeunesses communistes) en 1974. 


Mihai Buculei 


p. 24 


Né le 22 décembre 1940, à Mihoveni-Suceava. Étu- 
des à l’Institut d'arts plastiques « N. Grigorescu » 
de Bucarest (1968). Participe depuis 1969 aux expo- 
sitions officielles. Expositions en groupe: 1970 — 
Bucarest (Les sculpteurs de Magura-Buzau); 1972 
— Bucarest (Parcul Mogosoaia, Exposition de sculp- 
ture ouverte à l’occasion du Congrès d'esthétique 
— Dessins inédits); 1973 — Bucarest (Atelier 35 — 
Le classique comme attitude); 1975 — Bucarest 
(Le corps humain). Participe à l'exposition ۵ 
roumain contemporain » ouverte en 1974 à Berlin, 
ainsi qu’à des expositions internationales: 1973 
— Helsinki (Exposition internationale de plaquettes 
et de médailles); 1974 — Paris (Concours Paul Louis 
Weiller), Erfurt (le Quadriennale de l'artisanat 
d'art). Prend part aux symposiums de sculpture de 
т (1970, 1974); Arad (1971); Bucarest 
Obtient en 1971 la bourse « Dimitrie Paciurea » 
accordée par la Municipalité de Bucarest. 

Prix de "Union des Arts Plastiques pour la sculpture, 


accordée aux participants du symposium de Mágura- 
Buzau, 


Viorica Colpacci 
р, 26 


Née le 25 janvier 1941 à Brăila. Études à l'Institut 
d'arts plastiques «N, Grigorescu» de Bucarest 
(1970). Participe depuis 1972 aux expositions offi- 
cielles, Expositions personnelles en 1973 et 1975 à 
Bucarest, Expositions en groupe: 1972 — Sighi- 
soara (Symposium national de la céramique); Bu- 
carest (Verre et céramique); 1973 — Bucarest 
(Design), Platra Neamţ (Design); 1974 — Bucrest 
(Design, Peinture, Sculpture et art décoratif). 
Prend part aux expositions Internationales: |е 
Quadriennale de l'artisanat d'art — Erfurt, 1974; 
262626۱/۶ Concours de la céramique d'art — Faenza, 
1974; XVIe Concours International de la céramique 
— Pérouse, 1974, Participa aux Symposiums orga- 
nisés à Timișoara (Пе Symposium natlonal de la 
céramique — 1972); Bucarest (Symposium d'esthé» 
tique industrielle et de marketing — 1973); Si. 
ghetul Marmaţiei (1974), 


Aborde l'art monumental: Prométhée, fresque, 
1972 (Lycée no 24, Bucarest). 


Mihai Mihai 
p. 32 


lapa-Sighet, 1942 — Bucarest, 1975). Études à 
(aa d'arts plastiques «М. Grigorescu » „de 
Bucarest (1970). Participe aux expositions officiel- 
les depuis 1968. Expositions personnelles : Galati 
(1971); Bucarest (1975). Participe au Symposium 
de sculpture organise à Mágura-Buzáu. Oeuvres 
d'art monumental à Mangalia et à Buzáu. 


Articles à signaler: 


Le salon annuel d'art graphique 5 
(Mihai Driscu) 


p. 11 


Selon l'opinion du critique Mihai Driscu, le Salon 
annuel d’art graphique '75 temoigne d'un intérêt 
croissant pour les problêmes de la valorisation et 
de la communication dans laire de la civilisation 
socialiste. Les dessins de Horia Bernea, Vasile 
Kazar, Octav Grigorescu, Sorin Dumitrescu, ainsi 
que les affiches de Napoleon Zamfir, Dan Alexandru 
lonescu, Clara Tamas Blaier, Mihai Madescu et Radu 
Stoica, Radu Steflea sont considérés par l’auteur 
comme remarquables. 


Film et réalité 
(Rudolf Arnheim) 


p. 20 


Répondant à une accusation assez fréquente selon 
laquelle « Le film ne saurait être considéré comme 
ceuvre d'art car, en utilisant des moyens mécaniques, 
il se contente uniquement de reproduire la réalité » 
— le théoricien de l'art Rudolf Arnheim pose les 
fondements d'un système de valeurs spécifiques 
aux écritures spatiales du cinéma, ой l'ambiguïté 
des images (objet et signe) ouvre la voie à une sé- 
mantique particulière. 


Présence de Tamayo 
(Joëlle Diehl du Bellay) 
p. 30 


L'auteur se réfère à la « présence » d'une attitude 
spécifique qui caractérise l'art mexicain et ses sour- 
ces multiples: proportion et déformation, senti- 
ment tragique de l'existence, sublimation mytho- 
logique, transfiguration cosmogonique, expression 
de l'angoisse et du mystère. 

Rédigé à l'occasion de l'exposition rétrospective 
ouverté à Paris (Palais des Beaux Arts), l'article 
comprend aussi les aveux du grand artiste mexicai 
concernant son ascendence et son œuvre. i 


